﻿Victor Ieronim Stoichiță s-a născut la București, la iunie Studii universitare la București, Roma (licența în istoria artei), Munchen (Hum-boldt-FelIow) și Paris (doctorat de stat), între și a ocupat Catedra de istoria artei a Universității din Fribourg (Elveția), iar în prezent este profesor invitat la Freie Universitar din Berlin și la Ihe Harvard University Center for Italian Renaissancc Studies (Villa Tattî) din Florența în a fost titularul catedrei anuale a Muzeului Luvru și i-a fost conferit titlul de „Chevalier des arts et des lertres" al Republicii Franceze în a fost titularul catedrei „Erwin Panofsky" la Zentral-institut fur Kunstgcschichte din Miinchen, în titularul „Conferințelor Bernard Berenson" la The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies (Villa I Tatti), iar în - , titulara! Catedrei Europene la College de France Este doctor honoris causa al Universității Naționale de Arte din București și al Universității Catolice din Louvain Este membru al Academiei Europene, membru corespondent al Academiei Naționale Italiene („Dei Lincei"), al Academici Regale a Belgiei și al Academiei de Arte și Științe a Poloniei Scrierile sale au fost traduse în numeroase limbi Printre cele mai importante titluri se numără: Pontonno și manierismul, Meridiane, și Humanitas, ; Creatorul și umbra lui, Meridiane, și Huma-nitas, ; L’instauration du tableau: Metapeinture â l'aube des Ternps Moderne;, Meridiens-Klincksieck, Paris, (trad rom Meridiane, ; Humanitas, ); EfectulDon Quijote, Humanitas, ; Visionary Experience in the Golden Age of Spanisb Art, Reaktion Books, Londra, (trad rom Humanitas, ); A Short History of the Shadout, Reaktion Books, Londra, (trad rom Humanitas, , ); Goya: The Lași Carnival (în colaborare cu An na Maria Coderch), Reaktion Books, londra, (trad rom Humanitas, ); Veryno ver, Siruela, Madrid, (trad rom Humanitas, ); The Pygmalion EJfect: from Ovid to Hitchcock, The University of Chicago Press, Chicago, (trad rom Humanitas, ); Efectul Sherlock Holmes: Trei intrigi cinematografice, Humanitas, ; L'imagede Mutre:Noirs Juifi, Musulmans et „Gitans“ dans l'art occidental des Temps modeme;, Hazan, Paris, (trad rom Humanitas, ); Oublier Bucarest: Un recit, Actes Sud, Ades, (trad rom Humanitas, ) (premiul Academiei Franceze pentru răspândirea limbii și literelor franceze); Cum se savurează un tablou și alte studii de istoria artei, Humanitas, Victor Ieronim Stoichită https://neculaifantanaru com/vederea-vederilor html Despre trup Anatomii, redute, fantasme Traducere din franceză de Ruxandra Demetrescu și Anca Oroveanu Biblioteca Universității Naționale ИН UMANITAS BUCUREȘTI Capitolul din рапса a III-a a fost tradus dc Mona Antohi Redactor: Mona Antohi Coperta: Angcla Rotarii Tehnoredactor Manucla Măxineanu DTP: Dragoș Dumitrescu Dan Dulgheru Tipărit la Radin Prinț prin reprezentantul său exclusiv pentru România, Colours, www colours ro Dl Victor leronim Stoichițâ dorește să mulțumească SHA Fribourg (Elveția) pentru ilustrațiile puse la dispoziție pentru ediția românească a cărții Victor I Stoichita Des corps: A na tom ies defenses, fantasmes © HUMANITAS, pentru prezenta versiune românească Descrierea CIP a Bibliotecii Naționale a României Stoichițâ Victor leronim Despre trup: anatomii, redute, fantasme / Victor leronim Stoichițâ; trad din franceză de Ruxandra Demetrescu și Anca Oroveanu -București: Humanitas, Conține bibliografie I ndex ISBN - - - - I Demetrescu, Ruxandra (trad ) II Oroveanu, Anca (trad ) EDITURA HUMANITAS Piața Presei Libere I București România tel / , fax / www humanitas ro Comenzi online: www libhumanitas ro Comenzi prin e-mail: vanzari@libhumanitas ro Comenzi telefonice Prefață г JSt corps qu ’est-ce? substance: Et substance quoy? a inși ele suite " (Montaigne, Essats, III, XIII) Devenit recent unul din centrele de interes ale discursului din științele umaniste , corpul nu și-a dezvăluit încă toate secretele Studii recente au subliniat, cu îndreptățire, că există o istorie a corpului, istorie ce conjugă aparența și profunzimea, dorința și puterea, căderea și apoteoza, viața și moartea Acesta este contextul în care prezenta carte își propune să intervină, cu instrumentele istoricului imaginilor Ea va investiga istoria corpului ca istorie a unei construcții, analizând cu precădere avatarurile reprezentării sale vizuale Șantierul este încă deschis si mă îndoiesc că va fi închis vreodată Provocările sunt numeroase, deoarece comentatorul estetic tradițional pare să se fi plasat csențialmente pe teritoriul aparențelor, adesea fără a cerceta confruntarea cu ceea ce se află dincolo de ele Or, vizibilul nu este doar o problemă de suprafață Vechile „academii de arte frumoase** cuprindeau în programul lor, desigur, lecții de „anatomie artistică *, care azi par să-și pierdut din prestigiu, în favoarea unui învățământ general și încă nedefinit ce vizează „corpul** „Care corp?**, ar trebui însă, pe bună dreptate, să ne întrebăm ’ Corpul este o reprezentare, inseparabilă de privirea care * „Și corpul ce esteî substanță; iar substanța ce-i? și așa mai de- parte " (n tr,) elaborează și de mediul (sau mediile) care ii exhibă, neputând fi disociat de propriul înveliș cutanat (dublat/ multiplicat de paruri, incizii, armuri, voaluri), dar și de cuvinte, litere, pelicule de culoare, blocuri de marmură, ecrane de proiecție Producția corpului suprapune mai multe temporalități și acoperă o arie extrem de largă: de la „membrana" cromatică teoretizată de un călugăr artist din Evul Mediu (vezi ) la „sufletele sfinților”, capabile să sfideze spațiul și timpul (vezi III l și Ш ), la „pielea secundă” realizată de tatuajele melaneziene și armurile de paradă ale Renașterii târzii (II și II ), până la corpuri le-ecrane ale modernității și postmodernitații (III și III ) Această carte își propune să ofere o selecție de probleme, interogații și aspecte privind eterogeneitatea constitutivă a obiectului „corp”, de unde rezultă și titlul, intenționat deschis Va fi vorba așadar de incursiuni în imaginarul corpurilor Astfel, rolul jucat în constituirea acestei iconosfere de credințe, efecte ale conștiinței, gusturi estetice, dorințe, pasiuni și temeri va fi evidențiat în mod constant Parcursul nostru nu va fi strict cronologic, procedând mai degrabă „prin figuri” Ceea ce ne interesează în final nu este „evoluția” imaginii corpului, ci nesfârșita si fluctuanta sa reelaborare » > Va fi vorba aici de investigații direcționare către trei domenii, aparent îndepărtate, dar în cele din urmă convergente Prima interogare va aborda apoteoza corpului în arta Renașterii și provocările sale Această epocă glorioasă a culturii occidentale va genera — mai e oare nevoie să o repetăm? — cercetări constante în jurul ființei umane Studii și experiențe anatomice au fost un element esențial în acest sens Dacă etimologia greacă a „anatomiei” trimite la actul de a tăia, dezmembra, separa diferitele elemente ale unui cadavru, arta, la rândul ei, este în mod fundamental o tehnică de compoziție, de re-prezentare a corpului viu Ce raport poate exista între profunzimea corpului, dezvăluită de privirea anatomică, și suprafața sa examinată, expusă, aplatizată de travaliul pictorului sau al sculptorului? Cum se constituie, în pictură sau în sculptură, figurile de malea-bilitate a cărnii? Ce raport există între „carne și „piele", între profanarea corpului și glorificarea sa? A doua interogare va aborda corpul ca actor și țintă a puterii Este vorba de un fenomen complex care operează cu o impresionantă armată de dubluri și consolidări, destinate să protejeze (sau să înlocuiască) ceea ce este „slab", fragil, vulnerabil și în cele din urmă efemer: carnea, corpul, viața însăși Dispozitivele de apărare ce întăresc corpul uman sunt multiple: arme, armuri, platoșe, dar și amulete și tatuaje Cercetarea propusă aici vizează alianța lor sub semnul a ceea ar putea fi desemnat drept calitatea de protecție vizuală a umanului augmentat Asistăm la o adevărată elaborare a unei „antropo-tehnici" complexe, culminând în crearea celor mai proemi-nenți strămoși ai actualilor (și viitorilor) cyborgi și în fantasma „prințului-fortăreață" (II ) Mai mult decât scuturi concrete sau metereze efective, înfruntând forța dușmanului și violența atacurilor sale, „învelișurile corporale" studiate în partea a doua a cărții sunt abordate în calitatea lor de „obiecte-metafore" în calitate de „figuri", ele sunt destinate să blocheze, să neutralizeze, respectiv să paralizeze o forță de un rang special, o „altă forță", dar la fel de periculoasă: forța privirii Ne aflăm aici, fără îndoială, în plină istorie a reprezentării, iar întrebarea capătă o dimensiune paradoxală: cum se poate arăta și ascunde, expune și proteja în același timp? A treia parte a cărții interoghează fenomenul-limită al corpului prezent-absent Astfel, sunt abordate manifestările de graniță care desfid orice definiție precisă Metapsihologia de sorginte freudiană le desemnează de obicei sub numele de „fantasme" s Istoria vizualului (sau a meta-viznaiului) se confruntă, la rândul ei, cu realități aproape nedetectabile, la limita dintre vizibil și invizibil Este vorba așadar de a problematiza o figură de credință vizând corpuri-suflete sau suflete-corpuri, figură ce ocupă un spațiu intermediar al cărui statut nu poate fi stabilit precis Este vorba de fantomă, făptură cețoasă, combinând apariția și dispariția, evidența și incertitudinea Care este spațiul unde arta dialoghează cu fantomalul? Sau, altfel spus: ce corp pentru fantasme? Anatomii Trandafirul și strugurii: inconștientul iconografic la Georg Wilhelm Friedrich Hegel La începutul primei cărți a micului tratat de tehnici artistice cunoscut sub numele de Schedula diversarium artium, compus în prima jumătate a secolului al XI -lea de călugărul benedictin Teophilus, se află capitolul intitulat „Despre amestecul culorilor pe corpurile nude“ {de temperamente colorum in nudis corporibus) Aici se poate citi următoarea rețetă: Culoarea numită culoarea pielii {color qui dicitur membrana), care servește la pictarea chipului sau a corpului nud (facies et nuda cor-pora), se compune astfel: luați ceruză, adică albul care se pregătește cu plumb; puncți-o fără a o pisa, ci uscată cum este, într-un vas de cupru sau de fier, așezați-o pe cărbuni fierbinți și lăsați-o să ardă, până-și schimbă culoarea în galben sau verde După aceea pisați și amestecați cu ceruză albă și cu cinabru sau sinoplu până devine asemănătoare cărnii (carnisimilis) Amestecul acestor culori depinde de dorința voastră: astfel, dacă doriți chipuri rumene, puneți mai mult cinabru; pentru chipuri albe, adăugați mai mult alb; pentru chipuri palide, puneți, în loc de cinabru, puțin verde închis Aspectele tehnice conținute în această scriere au făcut obiectul a numeroase studii importante? Putem însă să ne întrebăm de ce autorul a găsit potrivit să-și înceapă cartea - scrisă în buna tradiție a atelierelor de artizani ai Evului Mediu și consacrată în cea mai mare parte artelor sticlei și metalului — cu considerații despre arta picturii, mai precis printr-o analiză detaliată despre ce nu constituia la acea vreme maxima prioritate: realizarea corpului nud, adică a cărnii Să privim așadar acest text — capitolul întâi din prima carte a „tratatului diferitelor arte“ — în valoarea sa liminală, ca rezultat nu doar al unei reflecții de ordin tehnic, ci și ca text inaugural, accentuând, în epoca eclipsei corpului, prioritatea reprezentării sale Vom remarca pentru început că problema tehnică a realizării carnației apare, în acest mic text, sub forma culorii-supra-față (membrana), noțiune al cărei sens originar a fost adeseori redat cu dificultate de traducătorii moderni ’ Un procedeu laborios de încălzire, zdrobire și amestec va permite obținerea unei materii compuse (mixtura colorum) având calitatea unui simili al cărnii Această „peliculă de culoare, această „membrană — afirmă Theophilus — „va reprezenta carnea Ne confruntăm de la bun început aici cu dialectica între suprafață și corporalitate, a cărei prezență se va resimți în toată istoria reprezentării cărnii în pictură Un alt element semnificativ în deschiderea „tratatului diferitelor arte se referă la funcția atribuită „membranei Defi nită de la bun început ca înveliș al corpului nud (corpus), va deveni, într-un al doilea timp, suprafață a reprezentării chipului (facies)? In sfârșit, călugărul-artizan subliniază caracterul arbitrar și subiectiv al culorii-carne Nu este o culoare, ci un amestec, supus unor criterii fluctuante, asupra cărora pictorul va avea întreaga putere de decizie: aici un pic mai mult alb, din colo un pic mai mult roșu Reprezentarea figurativă a cărnii, pe care o evidențiază călugărul Iheophilus în micul său tratat, constituie o problemă specifică așa-numitei arte occidentale Născută ca problemă „tehnică (dar cu multiple implicații de la bun început), ea traversează istoria figurării , ajungând la formularea din este tica filozofică a lui HegeL Schedula diversarium artium (prima jumătate a secolului al Xll-lea) și Vorlesungen jurĂsthetik (prima jumătate a secolului al XIX-Іеа) pot fi considerate două borne simbolice marcând un drum sinuos Materia cărui similis, con siderată în Evul Mediu secretul primordial și Fundamental al meseriei de pictor, obține la Hegel statutul realizării ultime a practicii și abilității picturale: Dar ceea ce este cel mai greu când este vorba de colorit, oarecum idealul, punctul culminant al acestuia, care este carnația, tonalitatea culorii cărnii omenești, care reunește în ea în chip admirabil toate celelalte culori fără ca vreuna dintre acestea să iasă în evidență de sine stătătoare Roșul tineresc, sănătos al obrajilor este, desigur, carmin pur, fără să bată deloc în albastru, violet sau galben, dar acest roșu este el însuși numai o boare (ein Anflug) de roșu sau, mai curând, o lucire (ein Sehimmer) care pare a străbate în afară din interior (der von innen herauszudringen scheint) pierzându-se pe neobservate în restul culorii cărnii Această culoare este însă o întrepătrundere ideală a tuturor culorilor principale (Diese aber ist ein ideelles Ineinander aller Hauptfarberi) Străbătând prin galbenul transparent al pielii, se arată roșul arterelor și albastrul venelor, iar la clar și obscur și la celelalte variate luciri și reflexe se mai adaugă tonuri cenușii, cafenii și chiar verzui, care la prima vedere ne-ar putea apărea ca foarte neverosimile, dar care sunt totuși juste și pot avea efect veridic în plus, această întrepătrundere de luciri este cu totul lipsită de strălucire, adică nu se răsfrânge altceva în ea, ci este lăuntric înzestrată cu suflet și viață Această însuflețire ce străbate din interior (dies Durcb-scheinen von innen) ridică în fața reprezentării artistice cele mai mari dificultăți/ Este uimitoare constatarea că cele două teme fundamentale pentru gândirea tehnică medievală, cea a amestecului cromatic și cea a raportului suprafață-profunzime în redarea cărnii, reapar la Hegel fără nici o continuitate directă Mai mult decât atât, Estetica operează o translate categorică din planul practic-teh-nic în cel teoretic-filozofic Problema „incarnatului" este acum de ordinul idealității (das Ideale gleichsam), iar mixtura capabilă să o exprime, în loc să fie rezultatul amestecului la cald al ceruzei albe, cinabrului și sinoplului (ca la vechii artizani), va fi rezultatul „interpenetrării ideale a tuturor culorilor fundamentale" (ein ideelles Ineinander aller Hauptfarberi) La prima vedere, la Hegel, culoarea-carne pare să se refere la spectrul cromatic, constituind în același timp sinteza și depășirea acestuia Nimic mai eronat însă decât să considerăm această „mixtură optică*' drept normă a practicii picturale Dar capcana există Unul dintre istoricii de artă care au căzut cu ingenuitate în această cursă a fost Hans Sedlmayr Intr-un articol din acesta reia, fără a o cita însă, concepția hegeliană a coloritului, propunând o interpretare a incarnatului rubensian ca entitate „pantocromă", „transcendență a regnului cromatic terestru" (Transzendenz des irdischen Farbbereichs) și Inbegriff der drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau, ja gewissermassen als Inbegriffaller Farben ' Abuzul interpretativ operat aici este fără îndoială frapant El are totuși meritul de a evidenția că scopul principal al demersului hegelian nu este o teorie a incarnatului pictural , ci efortul de a găsi cheia istoriei „formei sensibile" care este pictura Incarnatul ideal la Hegel nu era doar manifestarea istorică a unei reflecții despre reprezentarea cărnii, ajunsă la momentul „sintezei" filozofice El este și fructul propriei culturi hegeliene, al propriei reflecții în fața operelor de artă Directă și concretă în esență, aceasta trece adesea prin filtrul teoriei culorilor lui Goethe sau al teoriei picturii formulate de Diderot " Astfel, considerațiile hegeliene citate mai sus sunt dificil de înțeles dacă nu se remarcă, în filigran, prezența obsedantă a unui tablou mitic, Venus de Giorgione, pe care Hegel l-a contemplat fără îndoială în repetate rânduri la Gemăldegalerie din Dresda — unde era expus, fiind atribuit lui Tițian —, sau a la fel de miticei Venus din Urbino Mai mult decât atât, pasajul hegelian despre incarnat conține coincidențe evidente cu o temă deja dezvoltată în literatura artistică venețiană, unde imitarea cărnii este considerată, pentru prima dată, cea mai marc provocare a picturii Astfel, in Dialogul despre pictură dini , pe care Hegel ar fi putut să-l citească în versiunea germană din , Lodovico Dolce, făcând apologia lui Tițian, considera deja incarnatul culmea coloritului: „lucrul cel mai greu în colorit este imitarea carnației, care constă în varietatea tonurilor și moliciune" (la principal difficultă del colorito e posta nella imitation delle carni, e consiste nella varietâ delte tinte, e nella morbidezza) ''' Lui Hegel îi revine meritul de a fi făcut pasul decisiv conducând la proclamarea raportului dialectic dintre idealitatea sintetică a incarnatului și caracterul său profund concret de „ansamblu animat și însuflețit din interior" Este semnificativ că, odată ajuns în acest punct, filozoful nu poate merge mai departe fără a recurge la analogii: Cel mai mult se apropie de această întrepătrundere jocurile de culori ale unor struguri translucizi și minunatele, delicatele nuanțe de culori străvezii ale trandafirilor Dar nici acestea nu ating strălucirea unei însuflețiri interioare (den Schein innerer Belebung) pe care trebuie s-o aibă culoarea cărnii și a cărei inefabilă mireasmă a sufletului (der glanzlose Seelendufi) reprezintă unul dintre cele mai dificile subiecte pe care le cunoaște pictura ' Să considerăm mai atent maniera în care Hegel folosește limbajul figurat pentru a elucida carnea în pictură Trandafirul și strugurii conferă incarnatului termini proximi, fără a- putea defini până la capăt Prin intermediul lor putem aborda raportul suprafață-profunzime într-o manieră extrem de senzuală, căci floarea și fructul transferă relația de transparență vizuală către o plurisenzorialitate abia sugerată, dar puternică totuși Gustul strugurilor și parfumul trandafirului anticipă elementul cel mai dificil al incarnatului, „diferența sa specifică", pe care Hegel nu ezită să o proiecteze dincolo de vizibil, într-un indefinibil extrem: în imperceptibilul parfum al vieții, în inefabila mireasmă a sufletului Există două aspecte ce se cuvin de la bun început evidențiate în aceste analogii Primul privește tradiția iconografică a „obiectelor emblematice" alese de filozof (fig ), tradiție care a acordat de mult atât trandafirului, cât și ciorchinelui de struguri un loc privilegiat în punerea în scenă a carnației Ne putem întreba în ce măsură era Hegel conștient de antecedentele istorice ale metaforelor pe care le folosea Dacă o valoare emblematică iese la suprafață într-o anume manieră în textul Esteticii sale, aceasta se petrece oarecum la un nivel subliminal, ceea ce face lucrurile I Jan Gerrits Swelînck (?), după Adriaen van de Venne, VNA VIA EST, gravură pentru Jacob Cats, Maechden -plichi, Middelburg, mai interesante, dar și mai dificile îmi voi asuma așadar riscul de a aborda în cele ce urmează ceea ce mi-ar plăcea să denumesc „inconștientul iconografic al unui filozofi' Expresia aceasta se inspiră fără îndoială din aceea, celebră, formulată de Walter Benjamin în și care surprindea, în mecanica actului fotografic, posibilități „revelatoare" ale unui „inconștient optic" reclamându-și dreptul de a fi evidențiat IS Spre deosebire de „inconștientul optic" benjaminian, „inconștientul iconografic" ce va fi abordat în paginile următoare este conceput ca un depozit iconic ieșind la iveală din adâncurile sale în momentul în care discursul se confruntă cu raportul fluctuant dintre eros și logos în „forma sensibilă" a imaginii In acest moment dificil, dar fecund, iese la iveală inconștientul iconografic Să abordăm mai întâi, cu titlu de exemplu, unul dintre tablourile fetiș ale picturii de nud, Venusdin Urbino de Tițian ( , fig ) Nu ne propunem aici o analiză exhaustivă a unuia dintre cele mai comentate tablouri din întreaga istorie a artei Este suficient pentru moment să remarcăm locul privilegiat pe care Tițian îl conferă buchetului - care ar putea fi Tițian, Venus din Urbino, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența însă considerat și o „tufa" - de flori, pe care Venus îl ține dezinvolt în mâna dreaptă, în vreme ce cu stânga își acoperă carnea nudă Roșul trandafiriu al florilor atinge pielea strălucitoare a „femeii nude“ (astfel o denumea, în cea mai concisa manieră posibilă, în , proprietarul său: la donna nuda'), făcând să pălească puțin sfârcurile sânilor, dar impunând totodată comparația cu carnația buzelor Unul dintre trandafiri a căzut din buchet și se prezintă, deschis, lângă cearșaful alb pe fondul stacojiu al cuverturii, evidențiind astfel reprezentarea Efectul astfel produs este de revărsare în egală măsură narativă și cromatică; trandafirul se află într-un raport sinecdotic, deparspro toto, cu corpul însuși al frumoasei venețiene Raportul de similitudine metaforică între incarnat și trandafir va fi un topos eficace atât în tratatele venețiene despre culoare, cât și în tratatele pe care umaniștii Renașterii le-au consacrat frumuseții feminine Astfel, putem citi în micul Dialoga nel quale si ragiona delta qualitâ, di verși ta e proprietâ dei colori al lui Lodovico Dolce ( ): Trandafiriul trandafirilor este una dintre cele mai agreabile și frumoase culori Ea seamănă cu corpul uman în toată splendoarea sa Este și motivul pentru care poeții descriu fața, pieptul, sânii și degetele ca având culoarea trandafirie, adică pure și imaculate, dat fiind că roșeața sângelui s-a răspândit cu grație și frumusețe Este culoarea pe care o numim in general incarnat, pentru că reprezintă ca nici o alta puritatea copilului și trandafiriul care apare pe chipul unei tinere fete Dat fiind că această culoare imită corpul uman, este denumită de obicei culoarea pielii, tot așa cum există un soi de trandafir numit „incarnat" Aceste rânduri își întregesc semnificația dacă ținem cont că autorul, Dolce, este, într-o altă scriere {Dialogul despre pictură intitulat Aretino din ), primul care face apologia cromatismului tițianesc Ele sunt anticipate de alte scrieri din epocă, cum ar fi Dialogul despre frumusețea femeilor {Dialoga della bellezza delle donne, Florența, ), scris de discipolul lui Aretino, Agnolo Firenzuola: Incarnatul este un alb amestecat cu roșu sau un roșu amestecat cu alb Este asemănător trandafirilor numiți „trandafiri incarnați" Femeile trebuie să fie atente și să poarte aceste flori în mână și mai degrabă departe de chip pentru a nu face să pălească culoarea naturală a tenului Dacă este posibil de verificat fără mari dificultăți constanța raportului trandafir-incarnat în reprezentarea nudului în Renaștere (și în discursul teoretic care o însoțește), nu la fel stau lucrurile în cazul învestiturii emblematice a strugurilor, lată de ce devine necesară o schimbare de registru tematic Să luăm, ca exemplu, un tablou religios flamand Fecioara cu pruncul, realizat în de Quentin Metsys (fig ) A discuta un astfel de tablou alături de Venus din Urbino de Tițian poate părea forțat, iconografia sa fiind extrem de diferită, iar funcția, total opusă Și totuși, cele două opere sunt dispozitive optice abil construite după reguli comune Ele operează, prin mijloace destul de asemănătoare, o punere în scenă a corpului nud, plasat între un prim-plan proeminent și un plan îndepărtat, deschis Quentin Metsys ( / - ), Fecioara cu pruncul („Madona Rattier"), , ulei pe lemn, x cm, Louvre, Paris către infinitul orizontului în cele două picturi, atenția este concentrată asupra reprezentării incarnatului Travaliul pictorului flamand prezintă o complexitate specifică, propunând un discurs „modern" despre unul dintre cele mai vechi tipuri iconografice, cel al Fecioarei cu Pruncul Orice „icoană" este legitimă (fapt incontestabil, cel puțin de la controversa bizantină despre imagini), deoarece „cuvântul s-a făcut trup" Datorită Incarnării icoana — manifestare vizibilă a divinului — a devenit posibilă Din Dumnezeu (acut carne, care a fost văzut pe pământ în carnea sa și a trăit printre oameni în marea sa bunătate, a fost luată natura, grosimea, forma și culoarea cărnii, din el ne fabricăm imaginea Tablourile reprezentând „Madone cu pruncul" sunt — toate, fără excepție — discursuri figurative ale încarnării Cel datorat lui Metsys se distinge și prin maniera specifică în care Isus -„cuvântul devenit trup" — este exhibat în cea mai pură nuditate Această „carne" constituie centrul formal și simbolic al reprezentării Ea este expusă ochilor spectatorului, fără voal, în integralitatea sa umană Mișcarea copilărească a gambelor îi ascunde sexul (pe care alți pictori din aceeași epocă, flamanzi sau nu, vor găsi potrivit să îl reprezinte, ca semn decisiv al umanității sale) , dar dezvăluie talpa unui picior Este o stratagemă ce permite ca, respectând conveniențele, să se sublinieze, prin această parte a corpului destinată contactului direct cu pământul, integralitatea corporală a Divinului încarnat ’ In acest corp, în această „carne", degetele Fecioarei se afundă delicat, printr-o apăsare ușoară, dar într-un mod destul de clar pentru ca spectatorul să înțeleagă că ceea ce vede este cu adevărat rezultatul miraculos - patul, vizibil printr-o deschidere în partea stângă, este imaculat — al Incarnării Metsys dezvăluie într-o manieră specifică ceea ce ne arată orice icoană: Cristos are o carne umană născută dintr-o Fecioară Contactul dintre cele două trupuri formează, în cele din urmă, centrul compoziției In îmbrățișarea lor, carnea virginală se strânge în ea însăși (într-adevăr, ea se expune doar în câteva puncte privilegiate — mâinile, chipul), în vreme ce carnea lui Cristos strălucește nestingherită In prim-planul tabloului, printr-un efect de revărsare, pictorul a plasat o întreagă serie de obiecte, realizate cu o extremă minuție, îmbinând redarea abilă a texturilor și suprafețelor cu știința umbrelor și reflexelor La marginea reprezentării se află, între altele, un ciorchine de struguri, pictat cu toată măiestria vechilor maeștri neerlandezi Prin pielița transparentă, boabele lasă să li se întrevadă pulpa și să se ghicească sâmburii Frunza de viță își expune nervurile și — culme a „efectului de real" — atât ciorchinele, cât și cârceii își proiectează umbra purtată pe marginea tabloului Ca în fabulele lui Pliniu cel Bătrân, care lăuda strugurii pictați de legendarul Zeuxis, capabili să înșele păsările care veneau să-i ciugulească , strugurii lui Metsys solicită și înșală simțurile spectatorului, gata să întindă mâna pentru a testa gradul lor de realitate Față de raportul complex trandafir-carne care, în tabloul lui Tițian, putea fi citit într-un registru dublu (ca raport metaforic — prin similitudine, așadar - și ca legătură metonimică -adică prin contact), relația strugurilor cu carnea lui Cristos, în opera lui Metsys, este mai dificil de identificat, căci apropierea ce se operează nu este retorică, ci figurală Originile sale sunt Tițian, Venus și Cupidon, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența exegetice, o „figură" fiind pentru Părinții Bisericii o „profeție reală" sau un „lucru real", care reprezintă și anunță un altul Strugurii, sursa vinului, vor fi așadar, în sens euharistie, figura corpului sacrificial Cele două opere, pe care le-am alăturat aici mai ales pentru valoarea de exemplu în ce privește punerea în scenă a trupului, sunt și mai explicite dacă vom considera contextul lor istoric, în special precedentele lor și receptarea critică ulterioară Vom remarca astfel că în , când Tițian a realizat din nou — probabil cu colaborarea unuia dintre elevi — o Venus (fig ), a găsit potrivit să opereze câteva modificări semnificative: un buchet de trandafiri, a căror strălucire cromatică este accentuată de proiectarea lor pe un cearșaf alb, provoacă acum un efect de netă separare metaforică, fiind plasat în prim-plan, în dreapta, în timp ce o altă „tufa" de flori se suprapune metonimic carnației zeiței Micul Cupidon care o îmbrățișează, precum și alte inserții de ordin simbolic, conferă acestui tablou dimensiuni iconografice care abia se întrezăreau la Venus din Urbino Lucas van Lcyden, Fecioara cu pruncul, voleul stâng al unui diptic unificat, , ulei pe lemn, , x , cm, Alte Pinakothek, Miinchen Discursul „figurai" construit de Metsys în jurul cărnii lui Cristos (fig ) se clarifică, la rândul său, mai degrabă prin antecedentele sale Vom remarca de pildă că alți pictori abordaseră deja cu câțiva ani înainte simbolismul ciorchinelui de struguri ca un comentariu al corpului eristic De exemplu, intr-un tablou de Lucas van Leyden, datat și păstrat azi la Alte I’inakothek din Miinchen (fig ) , limbajul folosit este explicit, dar în același timp departe de subtilitățile ce vor caracteriza demersul lui Metsys Nuditatea copilului este voalată, iar zona de contact între Fecioară și fiul său se materializează prin prinderea piciorului stâng al micului Isus de către mama sa, semn codificat al naturii umane corporale eristice In schimb, ciorchinele de struguri constituie acum centrul compoziției, facilitând lectura Nu este așadar surprinzător că primul biograf al pictorilor neerlandezi, Karel van Mander, descria, în , acest tablou astfel: Copilul este foarte vioi (seer liejijck), ține în mână un ciorchine dc struguri cu un cârcel de viță, ceea ce vrea să figureze (uytbeelderi) că Isus este vinul adevărat " Istoricul a înțeles destul de lesne, grație probabil și limbajului clar folosit de pictor, că în expunerea ciorchinelui de struguri se ascunde aluzia unui pasaj celebru din Evanghelia după loan , („Eu sunt vița adevărată, iar Tatăl meu este viticultorul") și că, prin urmare, acest tablou, asemenea altora, adăpostește o încărcătură simbolică de ordin euharistie '" Separarea ciorchine—corp eristic operată de Metsys (fig ) nu compromite în nici un fel demersul figurai, deși îl face mai dificil, mai subtil și, am putea spune, chiar mai poetic Față de caracterul direct, deschis și oarecum aspru al operei lui Lucas van Leyden, abordarea lui Metsys este indirectă, sugestivă și senzuală Ea tratează figurarea cărnii eristice cu toate implicațiile sale prin jocul aluziv și, mai mult decât atât, folosind în acest scop întreaga sa măiestrie și sensibilitate picturală, capabile să sugereze, ca nimeni altul și în ciuda distanțărilor, consubstanțialitatea cărnii sacrificialc cu fructul destinat teascului Hegel nu era, ini se pare, „conștient" de toate acestea Locul în care se poate recupera, în filigranul metaforelor, adevărata dimensiune profundă a incarnatului în pictură este mai degrabă penumbra „inconștientului său iconografic" Prezența, într-o paranteză a Esteticii, a marilor tropi ai figurării cărnii - trandafirul și strugurii — deschide discuția privind ambivalența profundă a incarnatului, locul dual unde sacrul și profanul comunică Trandafirul și strugurii nu sunt, firește, singurele elemente posibile ale unei retorici figurative a trupului Mai mult decât atât, simt figuri supuse unei fluctuații simbolice atât de puternice, încât frizează reversibilitatea: strugurii vor putea însoți, în figură, chemările interzise ale cărnii , iar trandafirul, sacralitatea sa Va fi vorba însă întotdeauna, fără excepție, de tropi meniți să figureze în pictură o explozie de ordin senzorial, capabilă să aducă mai aproape ceea ce este fundamental distant Hegel înțelesese cu siguranță toate acestea când a plasat incarnatul și figurile sale dincolo de simplul colorit, în sfera „fulguranțelor vitale" „Inefabila mireasmă a sufletului" (der glanzlose Seelendufî) face apel la simțurile „minore", în special gustul și mirosul Prezența lor pregnantă în textul lui Hegel este paradoxală, căci Estetica trebuia să trateze, în principiu, doar „simțurile majore", ca văzul și auzul Un alt paradox urmează Invocând metaforic gustul și mirosul, Hegel trece sub tăcere singurul simț care, alături de văz, are un raport direct cu percepția cărnii: pipăitul Această absență este cu atât mai izbitoare cu cât punerea în scenă a carnației - așa cum reiese din cele câteva exemple deja menționate — este însoțită constant și programatic de figurarea tactilității (fig - ) Dar Hegel nu dorește să o (re)cunoască în Estetica sa, dispozitivele optice de prezentare a cărnii în pictură includ strategii operând deplasări senzoriale în care pipăitul este pus între paranteze în favoarea simțurilor percepției apropiate, dar non-haptice, inefabile Acestea apar în textul hegelian prin intermediul unei formule obligatoriu și — mi se pare — voluntar ambigue: „inefabila mireasmă a sufletului", „invizibilul parfum al vieții" (der glanzloseSeelendufi) Astfel, „culmea picturii", culoarea-carne, își dizolvă propria materialitate în magia indefinibilului Glanzloser Seelendufi face impalpabila carne picturala difuz senzuală și senzual difuză, infinit depărtată și extrem de apropiată Căci ceea ce sugerează Hegel prin apologia incarnatului pictural nu este capacitatea picturii de a „re-construi“ corpurile, ci șansele sale de a „capta", în aceste corpuri, Spiritul Penel/Scalpel In literatura despre cromatismul venedan există o pagină celebră: Tițian a fost cu adevărat un pictor neîntrecut, căci pensulele sale par să nască necontenit semnele expresive ale vieții, Giacomo Palma cel Tânăr, care a avut încă șansa de a profita de învățămintele lui Tițian, mi-a spus că Tițian așeza mai întâi pe tablourile sale o masă de culoare care-i servea drept pat, pe care picta apoi Și am văzut cu ochii mei aceste fonduri făcute din trăsături puternice (calpi rissolutî}, etalate cu o pensulă încărcată de culoare; uneori, o acumulare de pământ de Siena pur care servea pentru a da semi-tentele, alteori un strat de alb de ceruză; muind aceeași pensulă în roșu, negru sau galben, punea în relief părțile luminate Urmând vechile învățăminte, putea din patru trăsături de pensulă să facă să apară promisiunea unei figuri perfecte Schițe de genul acesta au satisfăcut pe cei mai mari cunoscători și reprezintă ghidul dorit de mulți în căutarea metodei corecte ce le permite să se lanseze în oceanul picturii După се-și pusese această prețioasă bază, întorcea pânzele la perete și le lăsa acolo uneori câteva luni fără să le privească Gând era din nou dispus să reașeze pensula pe ele, le privea sever, ca și când ar fi fost dușmani de moarte, pentru a vedea dacă putea descoperi vreun defect! Dacă descoperea cel mai mic lucru în dezacord cu subtilitățile gândirii sale inițiale, acționa ca un chirurg brutal care, tratând un pacient, înlătură umflăturile sau excrescențele cărnii (spolpargli qualchegonjiezza, e soprabondanza di carne) reașezând un braț al cărui os e dislocat sau corectând poziția unui picior, fără milă pentru suferințele bolnavului Modificând astfel personajele, le aducea la cele mai desăvârșite proporții pe care le pot avea frumusețile Naturii și ale Artei Apoi, reîncepea un alt tablou pentru a acționa la fel până când retușurile erau uscate Astfel acoperea treptat cu carne însuflețită aceste fonduri prin brasajul și rafinarea extremă a materiei {quegli estratti di quinta essenza), revenind asupra ei până când doar suflul lipsea pentru a le da viață Nu termina niciodată un personaj dintr-odată (zz//zZprima) și obișnuia să spună că cine scrie fără studiu nu poate face o poezie savantă șî bine întocmită Dar tușa finală o punea frecând cu vârful degetelor {unendo con sfregazzi delle dita) contururile părților clare, făcându-le astfel în degradeuri până la semi-tente și topind culorile unele într-altele; sau adesea, tor cti degetul, punea o tușă de negru într-itn colț pentru a susține culoarea, sau adăuga un vârf de roșu, ca o picătură de sânge, pentru a da vigoare unei carnații inexpresive Palma m-a asigurat că în ultima fază a lucrului picta mai mult cu degetele decât cu pensulele (piu con le dita che со'pennelli) ^ Acest fragment din Marco Boschini, cel mai important critic venețian din a doua jumătate a efoe«w-ului’ , a beneficiar de excelente comentarii ' Aș dori sa evidențiez totuși un aspect asupra căruia nu s-a insistat, în opinia mea, îndeajuns El conține ceea ce aș dori sa definesc drept structura mitopoietică a textului El nu infirmă valoarea de sursă privind travaliul cu și despre culoare, conferindu-i însă un cadru istoric și cultural mai complex După o lectură atentă, realizăm cu adevărat că textul dorește să ne comunice, prin evocarea tehnicii picturale tițianești, înrudirea pictorului cu două figuri tutelare Prima este cel mai mare pictor al Antichității, miticul Apelles A doua este Dumnezeu Intre nenumăratele realizări ale lui Apelles transmise de tradiție, una menționează capacitatea sa de a crea capodopere utilizând doar patru culori (Quattor coloribus solis immortalia illa opera fecere)'M La această legendă, care avea să devină faimoasă , face aluzie cel mai probabil Boschini, atunci când afirmă că Tițian, „urmând vechile învățături, făcea să apară, în patru trăsături de penel, promisiunea unei figuri perfecte" {am queste maxime di Dottrina faceva comparire in quattro penne-llate la promessa duna rara figura) Culorile menționate de Bos-chini (alb de ceruză, roșu, negru și galben) sunt aceleași cu cele folosite de miticul Apelles și de urmașii săi (melinum, sinopis, atramentum, stil) John Gage a reamintit recent că în literatura artistică venețiană din Cinquecento raportul Tițian—Apelles se întemeia pe alte motivații, neluând în considerare istoria celor „patru culori" " Există astfel toate motivele să vedem în come back-u\ târziu al acestui mit cromatic o construcție a Sei-cento-ului Pagina din Boschini este pregătită, în acest sens, de un fragment din Maraviglie dedarte de Carlo Ridolfi ( ), consacrat lui Giorgione: [ ] în amestecul prin care acest ingenios pictor a știut să redea carnea, nu există numeroasele tente dc gri, orange, albastru sau alte culori pe care unii pictori moderni obișnuiesc să le includă, cuprinși de iluzia că astfel vor atinge culmea artei, dar ajungând, prin artificii asemănătoare, să se îndepărteze de naturalul pe care Giorgione l-a atins doar cu puține tente, conforme cu subiectul pe care își propunea să-l exprime El urma astfel pe cei Vechi, precum Apelles, Aetion, Maelanthius și Nicomah, care, pentru a reda carnea, foloseau doar patru culori Noutatea apare aici foarte clar: în raport cu tradiția, Ridolfi atribuie explicit celor „patru culori" capacitatea de a elabora o „carne de sinteză": [ ] ca și când Giorgio ar fi avut acces la puterile prin care natura ajunge la compoziția cărnii umane cu ajutorul amestecului diferitelor calități ale elementelor [ ] Pentru a înțelege mai bine miza acestui tip de afirmații, trebuie să ținem cont de contextul dublu, mitic și istoric, în care opera Ridolfi Vom realiza atunci că cele „patru culori" erau, în viziunea sa, termen mediu si semn al excelentei deo-potrivă, situându-se între experiențele cromatice primitive ale celor „vechi" și exagerările „modernilor" Sunt vizate, pe de o parte, abuzurile picturii baroce contemporane, inclusiv cele datorate lui Rubens însuși -’, cu amestecurile sale exagerate de innumerabili tinte di bigio, di rancio, d'azzurro, e di si fatti colori, iar pe de alta, experiențele insuficiente ale pictorilor activi înaintea lui Apelles Astfel, în cea de a XXXV-a carte din Historia Naturalis, marea culegere de legende ale artiștilor, Pliniu cel Bătrân afirma că primul pictor care a colorat figurile, un anume Ecphantus din Corint, ar fi utilizat pentru aceasta doar cioburi de argilă pisate Culoarea primitivă a fost așadar, după Pliniu, o culoare de pământ, supusă însă unui proces de elaborare, cuprinzând ardere și pisare Cele patru culori ale lui Apelles și ale urmașilor săi — inclusiv Giorgione — propun, la rândul lor, un „amestec natural", mai organizat și esențial totodată Noutatea lui Tițian va consta în faptul că mixtura (z mișto) nu va fi rezultatul unui dozaj rafinat și misterios al celor patru culori pe paletă, ci al unui amestec impetuos realizat în plină acțiune, direct pe pânză: „urmând vechile învățături, putea, in patru trăsături de penel să facă să apară promisiunea unei figuri perfecte" Citit în contextul reformulării tipic venețiene a performanțelor lui Apelles, descrierea procesului creativ tițianesc oferită de Boschini dezvăluie prima dintre rădăcinile sale mitice, care îl conectează, prin figura paternă a lui Giogione, la marele teren al experiențelor fondatoare care a fost Antichitatea Un al doilea mănunchi de implicații mitice, care, în textul lui Boschini, leagă arta lui Tițian nu doar pur și simplu de Istorie, ci direct de Dumnezeu, nu mai trebuie reconstituit, căci el apare cum nu se poate mai clar la sfârșitul unui lung pasaj prea puțin citat După ce amintește mărturia lui Palma cel Tânăr conform căreia Tițian „picta mai mult cu degetele decât cu pensulele", Boschini adaugă imediat: Reflectând profund, se constată că lucra în această manieră cu o intenție foarte precisă, dorind să imite lucrările Marelui Creator și sugerând astfel că, dând formă corpului uman, modela, la rândul lui, pământul cu mâinile sale Crearea omului, miniatură din Lambeth Bible, Lambeth Palace Library, Londra, Ms , fol v eram fui faâut firma Această observație completează mărturia „istorică” a lui Palma cu o interpretare de ordin simbolic, conferind aproape centenarului Tițian statura unui adevărat Deus Artifex* Vom observa aici complexitatea acestei asocieri O primă aluzie se referă la bine-cunoscutul fragment din Geneza , care narează crearea omului: „Atunci, luând Domnul Dumnezeu țărână din pământ, a făcut pe om și a sufiat în fața lui suflare de viață si s-a făcut omul ființă vie“" • > începând din Antichitatea târzie și Evul Mediu, iconografia Genezei a ilustrat acest fragment făcând apel la metafore sculpturale, așa cum se întâmplă de pildă într-o miniatură din Lambeth Bible, unde se vede Creatorul modelând cu degetele sale agile o mogâldeață din lut de culoare cărămizie (fig ) In cadrul mitului lui Tițian (așa cum l-a creat Boschini), bătrânul artist este evocat ca pictor-demiurg, capabil să manipuleze o masă de culori pornind de la o „grămadă de pământ roșu * Citatele din Biblie sunt preluare din Biblia sau Sfânta Scriptură, Editura Institutului Biblic și de Misiune Ortodoxă, București, (n tr ) pur“ (un striscio di terra rossa schietta) pentru a obține, în final, figuri dotate (aproape) cu suflu Dacă e să-i dăm crezare lui Boschini, el „modelează culoarea ca pe o pastă primordială în cunoștință de cauză (con ragione), adică asumând multiplele asociații astfel generate și împrumutând conștient unele din atributele lui Sommo Creatore Ne-am putea desigur întreba dacă afirmațiile lui Boschini nu supralicitează intențiile lui Tițian Un document iconografic important susține însă sursa scrisă, chiar dacă adevărata sa semnificație în cristalizarea mitului artisrului-demiurg este greu de stabilit în detaliu Autoportretul târziu al lui Tițian, păstrat azi la Gemăldegalerie din Berlin, ne înfățișează un pictor bătrân, conștient de statura sa Ac grandsețgneur (fig ) însemnelor de recunoaștere socială (mai ales colanul de aur expus pe piept) ІІ se adaugă demonstrativ semnele dimensiunii demiurgice, căci acest autoportret este construit pe două centre: capul patriarhului cu privirea intensă pe de o parte, iar pe de alta, mâinile puternice cu degetele lungi, muiate încă în materia vâscoasă a nobilei sale activități (fig ) Autoportretul de la Berlin și textul târziu al lui Boschini te-matizează, fiecare în felul său, distanța față de ierarhia tradițională a factorilor operând în actul pictural El se înscrie în suita unei deplasări deja validate în maniera prin care venețienii epocii (un Francesco Colonna, un Lodovico Dolce) considerau receptarea operei: aceasta nu mai este o problemă exclusiv optică, ci și una tactilă Pentru Tițian însuși, se înțelege acum, creația picturală se dilată în datele sale fundamentale până la includerea, într-o manieră definitivă, a prizei, a modelajului, a pipăitului „Tușa penelului" (iltocco) va fi astfel supusă unei duble supralicitări și unei duble depășiri, exacerbându-se în colpo rissoluto și în sfregazzi delle dita Intervenția exersată asupra corpului de culoare dă naștere, la Boschini, la o ultimă metaforă, cea a pictorului-chirurg Analizând-o îndeaproape, înțelegem semnificația ei Este vorba în primul rând de un travaliu reparatoriu asupra cărnii picturale (la soprabondanza di came), având însă ca scop fortificarea scheletului său (bossatura) Lucrând în primul rând cu masa de Tițian, Autoportret, către , ulei pe pânză, x cm, Gemăldegalerie, Berlin culoare și ajungând abia într-un al doilea rimp Ia structura portantă, Tițian răstoarnă parcursul devenit normativ începând cu Delta Pittura/De pictura lui Leon Battista Alberti ( — ), conform căruia: [ ] pictând un nud, trebuie mai întâi să dispui oasele și mușchii, pe care îi vei acoperi apoi cu carne și piele, astfel încât să se înțeleagă fără dificultate unde sunt mușchii [ ] sic in nudo pingendo prius ossa et musculi disponendi sunt, quos mo-deratis camibus et cute, ut quo sint loco musculi non difficile intelligatur [ ] cosi dipingendo il nudo, prima pogniamo suc ossa e muscali, quali poi cosi copriamo con sue carni che non sia difficile intendere ove sotto sia ciascun moscolo ' ' Inversarea venețiană, documentată în textul lui Boschini, este semnificativă atât pentru cele două concepții privind corpul uman pe care aceasta o provoacă, cât și pentru viziunea radical opusă despre statutul picturii pe care o implică Supremația „scheletului" în Toscana și a „cărnii" la Veneția se datorează și (sau în primul rând) faptului că la florentini domină regula desenului, iar la venetieni, cea a culorii Tițian, Autoportret, detaliu Un ultim detaliu se cuvine menționat aici El se referă la > cele două versiuni succesive (prima latină, a doua, italiană) ale micului tratat albertian Dacă în cea latină parcursul „schelet/ mușchi/carne/piele“ (ossa/musculi/moderatis camibus/cute) sugera o construcție formală de la interiorul portant dar invizibil (osul) către suprafața vizibilă (epiderma), în ediția italiană această succesiune este redusă într-o manieră surprinzătoare Nici un cuvânt despre piele (cute, pelle) Consecința nu este neglijabilă, căci, prin această „uitare", vizibilitatea corpului va fi de acum încolo garantată la florentini prin legătura indisolubilă muschi-carne—os Carnea florentină nu este — ca la Vene-> ția - ceea ce se află „în" piele, ci ceea ce acoperă (lăsând să se întrevadă) scheletul Reducția albertiană — omisiunea aparent involuntară sau accidentală a „pielii" în travaliul de construcție a corpului pictural — pare la prima vedere un lapsus, fără a fi însă unul până la capăt Act ratat (actemanque) sau intenționat, contează prea puțin, căci această tăcere conține o semnificație ce se va dezvălui de îndată Astfel, este impresionantă maniera in care Vasari, comentând rolul științei anatomice la marii artiști care au marcat Rafael, studiu anatomic pentru Coborârea de pe cruce „Borghese", desen cu penița, sepia, cretă neagră și sangvină, , x , cm, Ashmolean Museum, Oxford Rafael, Studii de schelete pentru un grup in jurul Fecioarei, desen, , x , cm, British Museum Londra apogeul Renașterii, explică această omisiune rematizând pielea nu atât ca obiect, cât ca obstacol al reprezentării, lată, ca exemplu, descrierea vasariană a demersului anatomic la Rafael: Apucându-se deci să studieze nodurile și să compare mușchii anumitor piese de anatomic, ca și pe cei ai oamenilor morți și jupuiți, cu aceia ai oamenilor vii, care, fiind acoperiri de piele, nu au aceeași înfățișare ca atunci când pielea e jupuită, a înțeles atât chipul în care ei se acoperă cu carne și capătă o anumită moliciune - atunci când mușchii sunt la locul lor -, cât și faptul că prin schimbarea unghiurilor de vedere se pot face tot telul de răsuciri pline de grație; cunoscând apoi urmările umflării, lăsării în jos sau ridicării unui membru - sau a întregii persoane —, precum și felul în care se-nlăn-țuie oasele, nervii și venele, a ajuns să stăpânească în chip strălucit toate cunoștințele ce se cer unui pictor de seamă? Doar cercetând corpul uman dincolo de piele Rafael a reușit să atingă excelența (fig , fig ) Este fără îndoială surprin- zător că, în comparația realizată de pictor între corpul viu și ecorșeu, premiul desăvârșirii formale va reveni celui din urmă Doar înlăturând pielea „apare" carnea (levata la pelle ] si facciano carnosi) Mai mult decât atât: prin îndepărtarea pielii și manipularea cărnii disecate (gonfiare [ ] abassare [ ] alzare) se ajunge nu doar la profunzimile ascunse ale corpului-obiect (os, nervi, vene ci și - mai ales - la cunoașterea ca „punere în reprezentare" a fiziologiei sale In ce măsură această explorare este resimțită în opera de artă rămâne pentru moment o chestiune deschisă Demersul anatomic al lui Michelangelo este, după cum îl relatează Vasari, și mai programatic, pentru că proclamă o alianță solidă între pulsiunca scopică și cercetarea cauzelor primordiale ale mișcării, adică ale vieții: > > [ ] a studiat îndelung anatomia, jupuind cadavre omenești spre a cunoaște începuturile și legăturile oaselor, mușchilor, nervilor, venelor, precum și feluritele mișcări și atitudini ale trupului omenesc Ideea conform căreia artistul este condus, prin studiul anatomic, din exteriorul corpului în interiorul său constituie o constantă a literaturii artistice a timpurilor moderne? Ceea ce nu trebuie însă neglijat este paradoxul pe care acest studiu îl implică, paradox observat deja de Alberti, care reamintea că, oricât de necesară ar fi această educație, domeniul pictorului t rebuie să rămână vizibilul (alpittore nulla s’appartiene delte cose quali non vede") Avertizarea subliniază faptul că în artă studiul interiorului se face în numele reprezentării exteriorului acestui interior Ne confruntăm aici cu o dialectică fundamentală, în care reprezentarea „cărnii" își declară toate mizele și-și dezvăluie întreaga semnificație Modalitățile de confruntare cu această dialectică vor fi diferite și se vor diversifica, fără ca aceasta să poate fi vreodată evitată Vasari, la rândul său, o va integra în sistemul său estetic într-o manieră foarte sugestivă, atunci când, in introducerea părții a treia a Vieților, va face bilanțul marilor realizări ale celei de a „treia maniere", epoca în care, mai ales datorită lui Leonardo da Vinci, Rafael și Michelangelo, arta a Р'ЧМГ Michelangelo, Schiță de nud, desen cu penița, sepia, , x , cm Casa Buonarroti, Florența atins culmea perfecțiunii (sommaperfezione) Acest apogeu, se înțelege, va fi marcat în ultimă instanță de abandonarea manierei cruda escorticata a reprezentanților celei de a „doua maniere", în numele redării mușchilor [ ] cu acea ușurință alcătuită din grație și delicatețe ce apare între văzut și ne-văzut, care se regăsește în carne și lucrurile vii Nivelul cel mai înalt al acestei performanțe, care pune în balanță vizibilul și invizibilul, se verifică, după Vasari, la Miche-langelo, artistul pentru care studiul anatomic și desenul sunt, în ultimă instanță, unul si același lucru: i > J [ ] adâncind studiile de anatomie, în care scop jupuia deseori trupuri de oameni morți, Michelangelo a începui să-i dea desenului său desăvârșirea pe care acesta a vădit-o din plin mai apoi ?h Ceva din această înțelegere se manifestă, la nivel figurativ, în câteva dintre schițele de nud păstrate în Casa Buonaroti de la f lorența (fig ) Ne aflăm așadar în fața unor cazuri extrem de rare, în care una și aceeași imagine vizualizează, concomitent și recurgând la o simplă trăsătură de stil, arta desenului și explorarea anatomică Desenele dezvăluie propria construcție ca succesiune de straturi Una dintre gambe, în partea dreaptă, este trasată ca simplu desen-contur, alta, în stânga, se construiește în fata ochilor noștri: tibia si tarsianul se întrevăd prin mușchiul flexat al gambei, în vreme ce femurul a dispărut aproape sub mușchiul coapsei, acoperit la rândul său de o rețea fină de hașurări figurând, la limita lui „vedi e non vedi“, carnea, pielea Formula „corpurilor transparente datorată lui Roberto Paolo Ciardi este cum nu se poate mai sugestivă în acest caz? Ceea ce rămâne de precizat este sensul lecturii cerut de transluciditatea formei umane Ciardi înclină către o progresie a percepției permițând spectatorului să vadă prin piele scheletul, dar în ce mă privește, tind să identific o punere în reprezentare a unei progresii constructive pornind, ca în compozițiile albertiene, de la os prin intermediul cărnii până la membrana cutanată permeabilă vizual Extremele se întâlnesc, desigur, iar alte surse textuale și iconografice ne arată că ceea ce primează este intenționalitatea de tip constructiv Este cazul unui frumos desen atribuit lui Alessandro Allori ( - ), păstrat într-o colecție particulară (fig ) Parcurs în sensul lecturii obișnuite, de la stânga la dreapta, el dezvăluie diacronic ceea ce la Michelangelo apărea sub forma unui cluster El ne arată totodată rafinamentul cu care generația manieriștilor a reelaborat vechile precepte constructive, fapt ce rezultă de altfel din scrierea postumă a lui Allori, intitulată Libro de ragionamenti: [ ] sfatul meu este să faci în primul rând osatura, în al doilea timp /rf notoniia, adică mușchii ce se văd sub piele, și abia în ultimul rând pielea însăși Alessandro Allori, Studii de gambe, desen în cretă neagră, , x , cm, Devonshire Collection, Charsworth La Allori, demersul de construcție figurativă a corpului se realizează prin straturi suprapuse: de la schelet la piele, trecând prin țesutul muscular numit, ca adesea în epocă, prin generalizare, la notomia Citind cu atenție fragmentul, realizăm că „anatomia" este pentru Allori (ca și pentru o bună parte a generației sale ) doar ceea ce poate fi văzut sub piele și nimic altceva: i primi muscali Structura miologică profundă (second: muscali e terzt) nu intră în sfera de atenție obligatorie a artiștilor, în vreme ce pielea, la rândul ei, este supusă unui proces de „reabilitare ca loc în care interiorul se exteriorizează In raport cu demersul florentin, arta venețiană își declară nu doar independența, ci și opoziția categorică Lodovico Dolce este aici purtătorul de cuvânt: ( ) în artă este mai greu să redai carnația decât oasele, căci acestea au numai tărie (durezza), pe când carnea este făcută toată din moliciune (tewenrzast), care e cel mai anevoios de imitat în pictură: astfel încât foarte puțini pictori au izbutit până acum sau izbutesc în zilele noastre să o închipuie îndeajuns de bine în lucrările lor Așadar cel ce urmărește să redea amănunțit mușchii caută să închipuie mai întâi fiecare os la locul lui, strădanie lăudabilă, dar care adesea duce la un trup noduros, descărnat sau urât; pe când cel ce Гасс corpuri gingașe schițează oasele unde trebuie, îmbrăcându-le însă apoi în moliciunea carnației, care dă frumusețe nudului Iar dacă o să-mi spui că după amănuntele nudului se cunoaște maestrul priceput la anatomie, latură foarte trebuincioasă pictorului, deoarece fără schelet nu se poate îmbrăca trupul în carnație, am să-ți răspund că același lucru se vede și din trăsăturile de penel și finețea tranzițiilor și nuanțelor (gli accennamenti) Ne aflăm aici în fața unui proiect programatic privind construcția corpului ce pleacă de la suprafață către interior și în care reprezentarea cărnii constituie cea mai mare provocare, în acest context avea să utilizeze Marco Boschini, vorbind despre Tițian, metafora chirurgului, contrafigură tipic venețiană a artistului-anatomist florentin, lăsându-ne să înțelegem că la Veneția artistul operează asupra stratului de culoare, pentru a remedia, dacă este necesar, defectele unui interior pentru totdeauna invizibil Surprinzător, demersul tițianesc nu contrazice de această dată definiția statutului scopic complex atribuit de Vasari operei de artă în epoca înfloririi Renașterii, atunci când plasa realizarea corpului în spațiul enigmatic care „apare între văzut și nevăzut" Această definiție - rară, dacă nu chiar unică - se poate aplica, în ambiguitatea și ambivalența sa, atât lui Michelangelo, cât și lui Tițian, cu singura condiție de a inversa de fiecare dată sensul: spre deosebire de Michelangelo *, Tițian evită și respinge constant atracțiile „corpului transparent" O face, cred, din două motive: primul — care nu mai trebuie comentat aici — ține de maniera specifică de abordare a rolului constructiv al culorii; al doilea constă în raportul specific pe care artistul îl instaurează cu cercetarea anatomică a timpului Mi se pare util să mai zăbovim aici Specialiștii au atras de mult timp atenția asupra faptului că cel mai important eveniment european în istoria modernă a anatomiei - apariția, în , a volumului splendid ilustrat intitulat De humani corporisfabrica al lui And rea Vesalius, profesor la Universitățile din Padova, Pisa și Bologna- este strâns legat de mediul artistic al lui Tițian (fig , fig , fig ) S-a bănuit chiar o contribuție directă a celui din urmă în realizarea unora dintre planșele acestei opere revoluționare ' Ipoteza trebuie privită mai degrabă cu scepticism , chiar dacă autorul principal al planșelor, flamandul Jan Stephan van Calcar, efectuase fără îndoială stagii în atelierul marelui maestru vene-țian Mai mult decât atât: coexistența în același spațiu cultural a picturii tițianești și anatomiei științifice pare să demonstreze, mai mult decât o convergență, o bifurcație a pulsiunii scopice Dacă pictorul lucrează pentru a construi carnea picturală, plasată în zona poetică jra’l vecii e nori vecii, anatomistul intervine într-o manieră net transgresivă: el incizeaza pielea, exhibă țesuturile, scoate la iveală viscerele Nu trebuie totuși neglijat faptul că cca mai mare noutate a demersului anatomic al timpurilor moderne este vizualizarea cunoașterii științifice prin intermediul cărții tipărite și al ilustrațiilor gravate Raportul dintre imaginarul medical și cel pictural este foarte complex și precedă cu siguranță revoluția vesaliană Să luăm ca exemple tabloul realizat în jur de în atelierul lui Tițian, reprezentând Sinuciderea Lucreției (fig ), și o ilustrație din primul tratat anatomic important tipărit, Commentaria cum amplissimis additionibus super Anatomia Mundini de Berenga-rio da Carpi, publicat pentru prima dată la Bologna în și retipărit mai târziu în mai multe variante (fig ) Ne aflăm în fața a două dispozitive vizuale atât de apropiate, încât putem bănui, pe bună dreptate, existența unor interferențe și contacte între cei doi autori In ambele cazuri, centrul compoziției este ocupat de o femeie în picioare, pe cale de a-și exhiba nuditatea cu un gest impetuos Strategiile de dezvăluire practicate aici nu sunt cu torul noi, făcând parte dintr-un arsenal de idei despre prezentarea corpului în cultura venețiană (fig , fig ) Utilizarea lor specifică merită însă o problematizare mai insistentă Tabloul abordează o istorie romană, inspirată de Titus I ivius : Lucreția, soția castă a lui Collatinus, violată de Sextus Tarquinus, fiul regelui etrusc, preferă moartea voluntară și publică rușinii El permite - o rară performanță - să se unească intr-o singură imagine nudul feminin și un exemplu de virtute Nuditatea virtuoasei Lucreția în momentul sinuciderii sale nu este specificată de istoric, dar devine esențială pentru pictor Dezbrăcându-se, ea se oferă privirii publice în dubla dinamică a tabloului, construită pe două acțiuni împletite: cu mâna dreaptă, Lucreția este gata să-și împlânte stiletul în sân, in timp ce cu stânga îndepărtează impetuos pânza stacojie desfășurată într-o amplă mișcare serpentinată Dacă întrebările privind funcția concretă și intrinsecă a drapajului în istoria narată rămân deschise, importanța ei în prezentarea optică a istoriei (și a nudului) este izbitoare Ondularea ei dezgolește corpul, în loc să-l acopere Mai mult, îl înconjoară și-l înscenează, invitând ochiul să îl parcurgă în toate detaliile, de la picioarele viguroase la pântecele generos și, în final, la sânii fermi în care se va înfige în curând pumnalul ucigaș Singur chipul rămâne parțial acoperit și umbrit, ca un ultim efort de a opune exhibării involuntare a corpul ui-victimă virtutea și pudoarea celui care face sacrificiul In punerea în scenă activă si autoreflexivă a corpului se ascunde, în opinia mea, elementul definitoriu al experienței propuse de tablou Faptul că acest element iese la iveală, exacerbat, în imaginarul anatomic (fig ) ridică nenumărate probleme Edițiile tratatului lui Berengario da Carpi erau însoțite de ilustrații cu o funcție didactică (fig , fig , fig ), vizând in principal vizualizarea discursului scris Structurile scopice abordate exhibă corpul prin strategii de dezvăluire succesive și active, înrudite cu cele inițiate de pictura contemporană (fig ) Astfel, de pildă, se poate contempla o femeie (fig ) care iși dezgolește corpul prin mișcări impetuoase sub ochii specta-torului-lector Aceste figuri au fost adesea comparate cu statuile Tițian (și atelierul său), Sinuciderea Lucreției, către , ulei pe pânză, , x cm, Hampton Court, Colecțiile Regale Q I r «J« , с* reptjiu cJacrre tot lectshabci hkt uaj u | ci* rnugiej ijutrii i ci rrtin litri»» ale lui Cristos a constituit una din marile probleme cu care s-au confruntat artiștii, fapt demonstrat exemplar de dificultățile interpretative născute de una dintre cele mai celebre statui ale lui Michelangelo (fig ) ’ Realizată la Florența și trimisă la Roma în , această statuie era conformă unui contract încheiat în ce stipula realizarea unui „Cristos în mărime naturală, nud, în picioare, cu o cruce în brațe și în atitudinea aleasă de Michelangelo" Comentariul pe care Vasari i l-a dedicat mai târziu este extrem de lapidar, dar nu lipsit de semnificații In biografia consacrată marelui artist în , el caracterizează acest Cristo igmiclo che ticne la crace drept una figura miracolosissima, expresie fără îndoială ambiguă, deoarece poate fi citiră fie ca aluzie la miracolul învierii, pe care statuia urma să-l celebreze, fie ca elogiu direct al prodigioasei forme michelangiolești In ediția Vieților din , posibilul subînțeles de ordin simbolic se estompează în favoarea opțiunii estetice care transpare prin intermediul schimbării epitetului, figura devenind acum din „prodigioasă' {miracolosissima), „admirabilă" {mirabilissima) ' în această minimă schimbare, Vasari pare să fi revenit conștient la unul din comentariile anonime ce l-au precedat și chiar inspirat, în care statuia este descrisă astfel: Michelangelo, Cristos cu instrumentele Patimilor, - , marmură, înălțimea cm, Santa Maria sopra Minerva Roma Un Crist din marmură, în mărime naturală sau mai mare, complet gol, sprijinit de o cruce, ieșit din mâinile lui Michelangelo, care este un lucru atât de bine făcut încât se oferă privirii ca un miracol (che e maraviglia a vedere) Genunchii, picioarele și întregul constituie un lucru admirabil (eginocchi epiedi e tutta insieme ёcosa mirabile) wx O familiarizare cu lexicul epocii permite decelarea sensului profund al acestor comentarii Nu este prima dată când autorul Vieților vorbește despre miracol în fața unei statui de Michelangelo; o făcuse deja în cazul capodoperei de tinerețe, Pietâ de la San Pietro (fig ): Printre lucrurile frumoase de aici, în afara dumnezeieștilor veșminte, se vede Cristos mort și nimeni să nu creadă că, în ce privește frumusețea membrelor și a întregului trup, va putea cumva să vadă un alt nud având mușchii, venele și nervii așezați cu mai multă măiestrie deasupra oaselor trupului, ori un alt mort, care să semene mai Michelangelo, Pietâ (vedere aeriană), - , marmură, înălțimea cm, Basilica San l’ierro, Roma mult decât acesta cu un mort Se vede aici atâta blândețe în priviri și o atât de izbutită îmbinare a brațelor și picioarelor cu trupul — iar încheieturile, precum și venele, sunt atât de frumos lucrate, încât te cuprinde o adevărată uimire {che in vero si maravigli lo stupore) văzând că o mână de artist a putut săvârși, atât de dumnezeiește, cu atâta măiestrie și într-un timp atât de scurt, un lucru atât de vrednic de mirare (cosa si ntirabile}-, nu încape îndoială că numai o adevărată minune (e un miracolo) a putut face ca un bloc de piatră, lipsit Ia început de orice formă, să poată fi dus la acea desăvârșire pe care doar natura — cu atâta trudă — obișnuiește s-o dăruiască doar cărnii (che un sasso, da principia senza forma nessuna, sia mai ridotto a quella perfezione che la natura a fatica suolformar nelle came} Lungul panegiric despre Pietâ conținea deja in nuce criteriile care, mai târziu, vor fi cuprinse în lauda succintă de care va beneficia CristulAe la Santa Maria sopra Minerva (un Cristo ignudo che tiene la croce, il quale e una figura miracolosissimd}, mai precis exaltarea capacității manuale a artistului de a transforma piatra în carne Raportul dintre Pietâ și Cristo ignudo este și de ordin dialectic , căci, în prima dintre opere, carnea de marmură a lui Cristos mort, cu admirabila redare a „mușchilor, venelor și nervilor", conține promisiunea învierii , în vreme ce a doua proclamă categoric evidența acesteia Vasari sugerează existența unor antiteze puternice, opunând delicatețea și fragilitatea Cristului mort din Pietâ formei eroice, atletice, a celui care — minune a minunilor — a învins moartea Impresia de viață este obținută prin accentuarea contrapposto-u\u\ în figura serpentinata, operație la care se adaugă detaliul subtil, dar semnificativ, al piciorului drept care săvârșește un pas în față, ușor dar hotărât în voința de a transgresa pragul ce separă „imaginea" de „realitate" în fața Cristului de la Santa Maria sopra Minerva, realizarea transgresivă a corpului nud în mărime naturală este cea care provoacă uimirea și plăcerea spectatorului Puțin mai târziu, noile criterii de receptare introduse de Contrareformă, în primul rând cel de „conveniență", au văzut în nuditatea exhibată astfel o provocare ce a condus la fabricarea unui veșmânt apt să acopere ad hoc coapsele lui Cristos Neînțelegerea nu ar fi putut fi mai mare, căci statuia lui Michelangelo, prin simplul fapt că nu reprezintă în nici un fel un „Crist adult și nud", ci celebrează „corpul înviat", nu putea conține nimic neconvenabil Acest corp etern și carnea sa glorioasă (clarificata carne) se afla de secole în centrul dezbaterilor teologice care insistaseră asupra acestui fapt paradoxal: erau în egală măsură reale și spirituale: Și, cum adevărul naturii trupului provine din formă, rezultă că trupul lui Cristos de după înviere era atât trup adevărat (verum corpus), cât și de aceeași natură ca mai înainte Căci dacă trupul său ar fi fost imaginar (corpus fantasticum), atunci nu ar fi avut loc o adevărată înviere, ci una aparentă Provocarea cu care s-a confruntat Michelangelo a fost să realizeze o figura miracolosissima în materialitatea, dură și concretă, a marmurei Contractul încheiat cu comanditarii îi lăsa totuși I o anumită libertate în privința „atitudinii" sale, în timp ce ambianța tomistă de la Santa Maria sopra Minerva, cea mai importantă biserică dominicană dc la Roma , îi oferea, prin intermediul Summei theologicae, garanții inatacabile despre fundamentele doctrinare: El arată că a fost o înviere adevărată, mai întâi în ceea ce privește trupul, despre care prezintă trei argumente: în primul rând, că era trup adevărat și solid (corpus verum etsolidum), nu imaginar și diafan, cum este aerul (non corpusphantasticum, vel rarum, sicut est aer) Și arată acest lucru prin faptul că își oferă trupul spre a fi atins De aceea chiar El spune, în ultimul capitol din Evanghelia după Luca ( , v ), „Pipăiți-Mă și vedeți că duhul nu arc carne și oase, precum mă vedeți pe mine că am" In al doilea rând, El arată că era trup de om, prezentându-le adevăratul Său chip, pentru ca ochii lor să-L privească în al treilea rând, El le-a arătat că avea atunci același trup pe care- avuse și mai înainte, arătându-le cicatricile rănilor Sale De aceea se spune în ultimul capitol din Evanghelia după Luca ( , , ) că le-a zis lor: „Vedeți mâinile mele și picioarele mele, că cu însumi sunt" Adevărata provocare în statuia Cristului lui Michelangelo nu vizează așadar nuditatea sa, ci faptul că acest corpus verum et solidum, în loc să se manifeste în fata celor aleși, asa cum subliniază Evanghelia, se expune, în trei dimensiuni și în mărime naturală, într-un spațiu public, sub ochii mulțimii Nimeni nu l-a văzut pe Isus înviind, puțini l-au văzut după săvârșirea miracolului (Maria Magdalena, apostolii, pelerinii pe drumul din Emaus ), unul singur (Toma necredinciosul) l-a atins " Este însă adevărat că de secole imaginarul învierii și al aparițiilor lui Cristos s-a străduit să ofere lumii, grație vizualului, dovada miracolului suprem Soluțiile abordate au fost nenumărate, dar atenția menită să demonstreze că învierea se produce „în carnea spirituală, dar totuși reală” (in spirituali carne, sed tamen vera)" a fost constantă Statuia lui Michelangelo proclamă acest fapt prin evidența corpului sculptural al acestei figura miracolosissima Pentru alții, problema va genera cele mai complicate discursuri îndeosebi în nordul Europei, soluțiile au atins extremele Astfel, dialectica moarte-înviere pe care Michelangelo a abordat-o sub semnul raportului dintre promisiunea miracolului și Anonim din Liege, învierea și aparițiile lui Cristos, , ulei pe lemn, , x , cm, Sarah Campbell Blaffer Foundation, Houston înfăptuirea sa a fost rediscutată în acei crocefissi dolorosi ai goticului târziu, cu aspectul lor emaciat, adesea scheletic , sau, mai mult decât atât, în opere precum Cristul mort al lui Hol-bein ( — ), în fața căruia un scriitor celebru s-a aflat în pericolul de a-și pierde credința ' Acest raport este uneori exacerbat, ca în altarul de la Isenheim al lui Griinewald ( — ), unde pictorul a opus Cristului crucificat „cu carnea tristă și fragilă* pe Dumnezeu înviat, glorios în lumină/ luminos în glorie Alți pictori au fost mai prudenți Așa, de pildă, un maestru anonim din Liege din prima jumătate a secolului al XVl-lea, apropiat de legendarul Lambert Lombard, a propus o soluție atipică, dar ingenioasă, pentru dilemele privind vizualizarea,corpului înviat (fig ) Tabloul său celebrează într-o manieră sinoptică aparițiile lui Cristos , organizându-se, așa cum se cuvine, în jurul unei scene a învierii combinând omisiunea cu evidența: pe capacul mormântului închis se află un personaj în glorie, poate îngerul Domnului despre care vorbește Evanghelia după Mateidar figurat în așa fel încât să se prezinte ca dublul astral al lui Cristos înviat Mântuitorul, Alessandro Allori, Cristos cu sfinții Cosma și Damian, către , ulei pe lemn, x cm, Musees Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles Alessandro Allori, Cristos cu sfinții Cosma și Damian, detaliu un mare nud eroic ocupând planul median, oferă imaginea unui corp monumental asociat unei cărui glorioase, capabilă că umbrească pământul, în timp ce- iluminează In episoadele secundare (când îi apare Măriei și Sfântului loan, apoi Sfintelor Femei, Măriei Magdalena și pelerinilor de la Emaus), realitatea acestui corp este și mai pregnantă, umbrele purtate mărturisind prezența sa reală, deși capul continuă să iradieze lumină în Italia nu lipsesc soluții asemănătoare Cele mai interesante sunt fără îndoială cele care se raportează Ia Cristo ignuclo al lui Michelangelo Astfel, Alessandro Allori reia celebra statuie în-tr-un tablou datat în jur de (fig ) In acest caz, traducerea sculpturii în pictură nu conduce la o operă de o calitate neobișnuită, ci mai degrabă la o demonstrație teoretică, ale cărei subînțelesuri merită evidențiate Se poate astfel remarca intenția inițială a lui Allori de a realiza, prin intermediul culorii, un efect de „statuie vie" " în această manieră, dincolo de inversiunea stânga-dreapta care ne face să presupunem rolul intermediar al unei gravuri, el citează explicit statuia lui Michelangelo în compoziția inspirată din maeștri florentini ai generației anterioare, ca Andrea del Sarto sau Fra Bartolommeo Realitatea cărnii este încredințată de data aceasta culorii, iar spiritualitatea corpului glorios, efectelor de ecleraj Nu se cunosc funcția inițială a tabloului si nici comanditarii J » Э acestuia, dar este foarte posibil să fie legat oarecum de familia Medici, indicată poate aluziv prin prezența „sfinților doctori fără de arginți", Cosrna și Damian" , plasați la stânga și la dreapta lui Cristos înviat Allori pare însă mai interesat de semnificația în retorica reprezentării decât de mizele politice ale prezenței lor Ca întotdeauna, limbajul gesturilor și atitudinilor nu poate fi descifrat decât prin conjecturi Totuși, aici el este simplu de descifrat: in vreme ce unul dintre sfinți contemplă apariția corpului înviat al Mântuitorului, celălalt fixează (cu privirea) spectatorul Un element se evidențiază în această importantă rețea de comunicare stabilită între personaje și cel aflat în fața tabloului Este vorba de cartea deschisă pe care unul dintre sfinții doctori fără de arginți o oferă ochilor noștri Lucrarea comportă gravuri anatomice, între care un ecorșeu și un schelet (fig ) Exhibarea lui e prea ostentativă pentru a putea fi ignorată Care să fie oare sensul? Două lecturi convergente sunt posibile, ambele plecând de la constatarea că tabloul este polarizat între exaltarea unui hipcr-corp (corp eristic/corp michclangiolesc) și evidențierea hipo-corpului (uman/anatomic) Dacă Allori a urmat, cum se poate presupune, aceleași fundamente teologice ca Michelangelo, această confruntare nu este surprinzătoare Intr-adevăr, ea se insinuează explicit în comentariile cele mai oficiale despre înviere: [Răspund] zicând că, după cum s-a spus mai devreme, trupul lui Cristos la Înviere a fost „de aceeași natură, dar cu o slavă diferită" Prin urmare, orice ține de natura trupului uman a fost pe de-a-ntre-gul în trupul lui Hrîstos când a înviat Dar este evident câ oasele, carnea, sângele și altele asemenea (carnes et ossa et sanguis, et alia huiusmocli) țin de natura trupului uman Prin urmare, toate acestea au fost în trupul lui Cristos când a înviat; și încă în întregime, fără nici o diminuare, căci altfel n-ar fi fost o înviere deplină, dacă tot ceea ce a încetat prin moarte nu s-ar fi restabilit, Pielea lui Michelangelo Judecata de Apoi pictată de Michelangelo în Capela Sixtină între și (fig ) a fost, încă de la inaugurarea sa, obiectul perplexității și criticilor Intr-o scrisoare către Giorgio Vasari, datată , călugărul Don Miniato Pitti de Montoli-veto afirma că fresca ar fi conținut „o mie de erezii", între care una îi atrăsese în mod special atenția Era vorba de „pielea Sfântului Bartolomeu fără barbă" (fig ) Călugărul adăuga: „Ecorșeul este cel ce poartă barba, ceea ce demonstrează că această piele nu este a sa [ ]“ Remarca este plină de elemente obscure în ce constă „erezia" și, în cele din urmă, in-congruitatea? Maniera de exprimare a lui Don Miniato este mai mult decât contradictorie, căci, într-adevăr, Sfântul Bartolomeu, cu pielea netedă și corpul integru, nu este — așa cum pare să pretindă călugărul - un ecorșeu (uno scorticatd) și nici nu putea fi, din perspectivă teologică, dat fiind că Michelangelo, de comun acord cu majoritatea exegeților, considerase probabil că în Paradis corpurile martirilor se vor prezenta în integralitatea lor, păstrând din supliciile trecute doar urme cu rol de atribut Cuțitul pe care, în fresca lui Michelangelo, sfântul îl ține în mâna dreaptă și pielea jupuită ce atârnă de mâna stângă trebuie așadar înțelese în dimensiunea lor de semne distinctive, conform tradiției iconografice a sfântului Lipsa de „asemănare" între martir și rămășițele sale, care îl neliniștea atât de mult pe Don Miniato, rămâne oricum o problemă deschisă: pielea Sfântului Bartolomeu nu este pielea Sfântului Bartolo-meu A cui este însă? Răspunsul a fost dat abia la începutul secolului XX de către un istoric de artă amator, medicul Fran-cesco La Cava, ale cărui cuvinte freamătă și azi de emoția descoperirii (fig ): într-o dimineață senină de mai in , mă pregăteam să studiez marea frescă a Judecății de Apoi din Capela Sixtină O contem-plasem adesea, rămânând cu impresia unei mari mulțimi anonime, dominată de un gest amenințător: cel al lui Cristos Judecătorul Efectuând acum studiul compoziției și al personajelor, am văzut dintr-odată figura lui Michelangelo care mă fixa Am simțit un fior pe șira spinării Da, într-adevăr, era chiar el [ j !i’ Destul de prudent, La Cava, bănuind pentru o clipă că a fost victima unei halucinații, își continuă studiile: compară autoportretul-piele cu portretele deja cunoscute ale lui Michelangelo (fig ), își pune întrebări, își cristalizează convingerile și, în cele din urmă, le publică în Concluziile sale Michelangelo, Judecata de ApoJ frescă, x cm, - , Capela Sixtină, Vatican Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu merită citate in extenso, căci vor marca profund cercetarea ulterioară, în ciuda retoricii demodate: Care a fost motivul pentru care Michelangelo a dorit să-și reprezinte într-o manieră atât de tragică propriul chip suferind și deformat, ca ecorșeu viu? [ ] Nu există nici un indiciu, nici o linie privind această față tragică în desenele pentru figura Sfântului Bar-tolomeu djn Judecată A fost vorba aici fără îndoială de o decizie luată din senin A vrut să se arate, se pare, generațiilor viitoare, ca ecorșeu viu Această decizie luata de sufletul său mândru a fost întrupată într-o manieră genială In colosala frescă a Judecății de Apoi, văzură drept catastrofă predestinată a tragediei umane, se poate descoperi, pe lângă figura lui Cristos Judecătorul, un nou centru de atracție magică în ochii muritorilor: chipul lui Michelangelo, suferind și resemnat MICilILA GK O BVONARKVOTI L-rmlo BuonarruoO Fiereniiva’Pittc re, Scultorefi^ nĂrcbititlo Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu Portretul lui Michelangelo, în Giorgio Vasari, Le vite de'piu eccelknti pittori, scultori, etarchitettori, Giunrî, Florența, p Strigătul formidabil al pedepsei sale va răsuna azi în cele din urmă, alături de trompetele și urletele damnărilor, de strigătele de bucurie ale aleșilor, și va ajunge Ia noi prin simbolul martiriului Sfântului Banolomeu се-și arată chipul în pielea însângerată, pentru a reaminti muritorilor supliciul lui Michelangelo: ECCE HOMO ’ Majoritatea interpretărilor posterioare s-au dezvoltat pe calea deschisă de La Cava, urmând un scenariu sadomasochist disimulat, în care artistul ar fi victima, iar Bartolomeu (sub trăsăturile căruia, conform unor interpretări succesive, s-ar ascunde Aretino sau papa Paul ), călăul Pericolul majorai acestui tip de demers, care constă într-o deplasare hermeneutică a lecturii iconografice și contextuale către o lectură pur psihologică și personală, este că introduce cel puțin două incongruități Michelangelo, Adam și Eva alungați din rai, - , frescă, detaliu, Capela Sixtină, Vatican majore Prima se referă la învestitura senzorială a ecorșeului și a pielii Este esențial de subliniat faptul că în fresca lui Michelangelo nu există, în cele din urmă, nici un ecorșeu și că, în consecință, problematizarea interpretativă nu va trebui îndreptată în direcția tematizarii corpului ca obiect al durerii Pe zidul Sixtinei, Michelangelo nu s-a reprezentat ca un „corp fără piele", ci ca simplă piele, ca „piele fără corp" Făptura care ne fixează cu ochii săi goi nu este un „ecorșeu", ci exact contrariul său -în sensul cel mai propriu al cuvântului un „descărnat" în imensul scenariu al învierii cărnii, carnea lui Michelangelo este figurată în cea mai paradoxală manieră posibilă: prin absența ei Această piele neaga carnea, exhibând totodată un chip Astfel se deschide aici o a doua capcană, de ordin perceptiv și hermeneutic în egală măsură Ea constă în ceea ce s-ar putea numi inversarea raportului dintre „figură" și „fond" Doctorul La Cava ne avertizase deja că, odată această „figură" descoperită, „marea mulțime anonimă" ce o înconjoară tinde să se eclipseze pentru a face loc, in acel „punctum" al reprezentării, unui nou „centru magic" Consecința o reprezintă frisonul și vertijul Este aproape inutil să subliniem că fața Iui Michelangelo, lizibilă în pliurile unei pieli suspendate în gol, nu este un veritabil „centru", ci doar un „detaliu", sau, mai precis, un detaliu ce-șî capătă adevărata semnificație în echilibrul fragil dintre ocultare și exhibare, și doar luându-se în considerare contextul său, care nu este altceva decât „Marea Istoric a Umanității" O piele care dezvăluie un portret, un portret ce se desfășoară pe (în) pielei; : sensul acestei „figuri" trebuie căutat în dubla sa esență, ținând cont de „fondul" său, adică de decorul Sixtinei în totalitatea sa Pe bolta capelei, crearea omului echivalează cu crearea unei ființe perfecte, a cărei nuditate eclatantă nu este altceva decât semnul excelenței sale Păcatul și consecința sa, alungarea din rai, îi întinează strălucirea cărnii, o urâțește și o îmbătrânește (fig ) Un fragment obscur din cel de al treilea capitol al Genezei ne vorbește despre aceasta într-o formă voalată Citim aici că Iahve, imediat după descoperirea păcatului originar și înainte de alungarea Strămoșilor din rai, ,,[a făcut] lui Adam și femeii lui îmbrăcăminte de piele și i-a îmbrăcat" (Fecitquoque Dominus Deus Adae et uxori eius tunicas pelliceas et induit eos) ni Episodul este enigmatic, iar interpretările, nesfârșite Pe plafonul Sixtinei, el nu este reprezentat direct, ci într-o manieră indirectă și implicită Pielea păcătoșilor are o culoare, o textură și o consistență diferite de cea a primului om Cei doi Strămoși, alungați și suferinzi, sunt goi, chipurile lor au riduri profunde, iar capetele sunt încununate de smocuri de păr dezordonate, semn exterior al profundei lor rătăciri Indirect și subtil prezentată la Michelangelo, „pielea păcătosului" a fost unul dintre punctele cele mai dificile cu care s-au confruntat comentariile scrise ale Genezei Conform Părinților Bisericii, > care s-au aplecat cu insistență asupra acestui aspect, „tunicile" trebuie înțelese ca metaforă a condiției animale cu care omul > > este „îmbrăcat" după păcat și care cuprinde dimensiunea sa muritoare Ele au un caracter superfluu și apar ca atare în foarte rarele figurații explicite ale versetului , din Geneză, ca de pildă la San Marco din Veneția (fig ) în mozaicurile cupolei din atrium îl vedem pe Dumnezeu oferindu-i Evei veșmântul de piele, scurt ca un hiton, pe care Strămoașa se Dumnezeu ii dă Evei tunica de piele, mozaic, secolul al Xlll-lea, San Marco, Veneția pregătește să-l îmbrace * Tunica pellicea nu este exact „pielea umană (pellis f cutis)w, ci o „piele de împrumut" Grigorie de Nyssa o descrie astfel: Haina se îmbracă numai pe din afară, aducând, la nevoie, folos trupului, dar nefiind inerentă firii sale Așadar moartea a fost împrumutată din lumea celor necuvântătoare, sigur, cu un anumit rost, ca să îmbrace firea omenească ce fusese, de altfel, zidită ca să nu moară Ea învăluie numai exteriorul omului, nu și interiorul lui, cuprinde numai partea sensibilă din om, dar nu se atinge de chipul dumnezeiesc din el? Tot Grigorie de Nyssa este primul, se pare, care a utilizat tema dezbrăcării de tunicile de piele din perspectiva ascensiunii spirituale: Trebuie să părăsim acest pământ mizerabil, în care omul a fost instalat după păcat, pentru ca apoi să ieșim din învelișul de carne, din tunicile de piele, adică să ne despuiem de mentalitatea carnală? ’’ „Dezbrăcarea pielii" nu are, după cum se vede, nimic din violența unei jupuiri factuale, ci trebuie citită pe un plan pur metaforic Este o observație valabilă și pentru alte comentarii patristice ale episodului biblic, chiar dacă acestea operează uneori o exagerare a caracterului corporal al „tunicii de piele" Grigorie din Nazianz, de pildă, le identifică cu „carnea groasă, pieritoare și coruptibilă", iar Filon din Alexandria, mai radical, cu corpul muritorilor — simplă „masă de piele" (dermatinos onkos) Alții, cum ar fi Macarie, subliniază necesitatea unei interpretări „anagogice", sprijinindu-se pentru aceasta pe istoria lui Iov: Nu trebuie să ne grăbim să afirmăm că Aclam și F va s-au îmbrăcat cu tunicile dobitoacelor — acesta nu poate fi decât discursul unor oameni stupizi, o fabulă pentru proști - dar trebuie să înțelegem că, înaintea păcatului, omul era subtil și luminos [ ,] Iar dacă vrem să înțelegem într-o manieră mai profundă semnificația tunicilor de piele, trebuie să citim cartea lui Iov cel prea răbdător, căci acolo argumentul se exprimă cu cea mai mare claritate Să analizăm, la rândul nostru, acest text Alți comentatori — mai ales Leo Steinberg, Claudia Benthien și Rudolf Preimesberger — au făcut-o deja, cu intenția de a conferi auto-portretului-piele al lui Michelangelo un loc mai coerent în contextul eshatologic al Judecății de Apoi, Simbolismul cărnii și al pielii ocupă aici un loc important și în acest context citează Andrea Gilio cartea lui Iov, în critica acerbă făcută la adresa frescei lui Michelangelo, dar, evident, fără nici o conexiune directă între simbolismul „pielii învierii" ilustrat acolo și autoportretul lui Michelangelo, încă invizibil pentru el: Fără îndoială, vom primi același corp pe care l-am părăsit murind, fapt pe care umanitatea fragilă nu poate să-l înțeleagă decât cu greutate [ ] Prima noastră naștere pământească este naturală, cea de a doua va fi miraculoasă Iov o declară într-o manieră peremptorie, afirmând: „voi fi din nou înconjurat de pielea mea" Și fiți foarte atenți, căci el spune „pielea mea", adică aceeași piele pe care o port și nu o alta? Frontispiciul cărții lui Samuel Hafenreffer, Nosdochium in quo cutis affectus traduntur curandi, Balthasar Kiihnen, Ulm, Trebuie să așteptăm veacul al XVII-lea pentru a asista la dezvoltarea iconografiei pielii înrr-un raport direct cu figura lui Iov și cu mitul învierii Aceasta apare în domeniul specific al studiilor despre maladiile pielii, prezentând însă elemente de strategie figurativă interesante, având în vedere că valorizează tradiția eshatologică pe care se bizuie Astfel, pe frontispiciul unuia dintre primele tratate de dermatologie cunoscute, Nosodochium in quo cutis affectus traduntur curandi de Samuel Hafenreffer ’ , se poate vedea, în partea inferioară a paginii, o scenă a învierii, dominată de figura maiestuoasă a unui profet în plin elan oratoric (fig ) în partea centrală, deasupra reprezentării unei infirmerii și a unei farmacii, îi recunoaștem pe Iov și pe Sfântul Rocco (patronul leproșilor), plasați la stânga și la dreapta unei pieli ecorșate/jupuite pe care este înscris titlul însuși al tratatului Rocco interpelează cu privirea spectatorul în vreme ce Iov fixează cerul, unde doi îngeri se pregătesc să le dea celor nefericiți frunza de palmier a martirilor Fără nici un raport iconografic direct cu istoria lui Iov, pielea exhibată pc peretele Sixtinei are în comun cu cea a patriarhului învestitura personală Mai mult decât pielea lui Iov, cea michelangiolescă este o figură de individualitate într-o stare-li-inită Ea nu este doar o „piele", ci și un „chip" Pielea și chipul alcătuiesc, împreună, o dublă metonimie a persoanei Ambele sunt — fiecare în felul său — figuri (exterioare) ale oului (interior) Sunt, s-au putea spune, suprafețe ale eului conceput ca suprafață/suprafețe Este de altfel mesajul ce transpare din unele frontispicii ale tratatelor anatomice mai târzii, care înscenează triada piele-mască-chip într-un dialog plin de subînțelesuri tuia nu va fi marele monument funerar înălțat în biserica Santa Croce din Florența, ci un monument făcut din cerneală și hârtie: Viețile lui Vasari In această mare carte, „viața“ lui Michelangelo este cea mai bogată și cea mai detaliată dintre Ultima pagină din Vite de Giorgio Vasari, Giunti, Florența, roate biografiile, constituind culmea unui edificiu construit pentru gloria artei toscane, italiene și, ca atare, universale Ceea ce propusese Michelangelo în , cu titlu personal și într-o manieră ocultă în Judecata de Apoi — interogarea privind învierea, gloria eului în și prin operă — se transformă, la Vasari, în , în certitudine, devenind șarpanta însăși a întregului său edificiu Fiecare „viață" de artist se deschide cu un portret gravat (fig ), în vreme ce cartea în ansamblu, așa cum se declară explicit în ultima pagină (fig ), are o valoare resurecțională Și mai semnificativ, Viețile lui Vasari debutează cu un portret, proiectat cu obstinație, tacit și fără echivoc, pe orizontul eshatologic, răspunzând astfel întrebării lui Michelangelo, care se îndoia, după cum s-a văzut, de supraviețuirea eului său piele și a eului său chip Dacă, dincolo de piele și chip, artistul are o carne a mântuirii, adică un corp în glorie, această carne, acest corp este chiar opera sa II Redute Ochiul bun și ochiul rău Vasari, după cum se știe, nu aprecia în mod special maniera în care Giotto a reprezentat ochii Deși celebrează arta acestuia din urmă ca o artă de „atitudini" și dc „affetti' și în ciuda vivacității remarcabile a anumitor capete, reprezentarea giortcscă a privirilor îl supără pe istoric Critica privește maniera originală în care pictorul a reprezentat organul văzului și particularitățile sale anatomice (gălbui ochilor cu carunculul lacrimal ) și nu ascunde reținerea autorului față de locul ocupat de privire în reprezentarea giottescă a sentimentelor Un alt punct surprinzător în Viața lui Giotto scrisă de Vasari este absența oricărei mențiuni concrete la capodopera care este decorul Capelei Scrovegni din Padova O cecitate care intrigă îndrăznesc să presupun că dacă autorul Vieților ar fi avut posibilitatea să analizeze de aproape și cu atenția cuvenită frescele realizate dc Giotto imediat după la Padova, și-ar fi reformulat radical opinia, căci decorul Capelei dezvăluie, într-un joc subtil de corespondențe, atenția remarcabilă pe care Giotto o acorda puterilor de acțiune ale privirii Să riscăm, așadar, o nouă abordare Să începem cu una dintre primele scene narative din decorul Capelei (fig ) La Poarta de Aur, Ana îl întâlnește pe loachim, a cărui lungă absență începea să o neliniștească Cei doi soți, deja bătrâni (deși, citind izvoarele, aflăm că aveau abia de ani!), se îmbrățișează călduros Câteva luni mai târziu se Giotto, întâlnirea de la Poarta de Aur, către — , frescă, x cm Capela Scrovegni, Padova va naște singura (și târzia) lor odraslă, care va purta numele de Maria Este (aproape) un miracol! Când Giotto a primit comanda decorării micii biserici din Padova dedicată Fecioarei „Annunziata", a acordat scenei „întâlnirii" o valoare specială Inspirația din Evangheliile apocrife este indubitabilă, ca și originalitatea sa Să ne apropiem de Text(e): Evanghelia lui Pseudo-Matei (HI, ) Când tocmai era gata să renunțe (căci așteptase foarte multă vreme), își ridică ochii și-l văzu pe loa-chim venind cu turmele Atunci Ana alergă într-un suflet spre el îi sări de gât și zise, mulțumind lui Dumnezeu: „eram văduvă, acum nu mai sunt; eram stearpă, acum am zămislit" (eteccejam concepi} oți vecinii și cunoscuții ei se umplură de bucurie și tot poporul lui Israel era mulțumi de această veste După nouă luni Ana născu o fată și-i puse numele Maria " In ce- privește pe loachim, fericitul eveniment nu era complet neașteptat, căci fusese prevenit cu puțin înainte de un mesager: {Evanghelialui Pseudo-Matei, III, ) Eu sunt îngerul lui Dumnezeu Tot astăzi m-am arătat și nevestei tale, care se ruga plângând, și i-am adus mângâiere; căci să știi: a conceput o fată din sămânța ta (e v semine tuo concepissefam) [ ] De aceea coboară din munți și în-toarce-te la nevasta ta — o vei găsi însărcinată (rt invenies eam ha-bentem in utero) Căci Dumnezeu a stârnit în pântecele ei sămânță de viață {excitaidt enim Dens semen in ea) '' Lucrurile sunt, după cum se vede, ceva mai complicate, Textul specificând că, înainte de vestirea îngerului, loachim sălăș-luise vreme de cinci luni „în munți, într-o țară îndepărtată" {inter montes in longinaquam terrarn), mâhnit de spectrul unei sterilități vinovate, și că lunga sa absență accentuase disperarea Anei: „iată că au trecut cinci luni de când nu-mi văd soțul" {Ecce enim quinq-ue menses transueunt et virum meum non video) Și totuși, în acest interval de timp și în ciuda distanței, copilul a fost conceput in utero, iar după fericita reîntâlnire de la Poarta de Aur, s-au mai scurs nouă luni până la nașterea acestuia Intr-adevăr, temporali ta tea biologică și cea miraculoasă nu urmează același ritm! > Pentru a simplifica lucrurile, Protoevanghelia lui lacob și Evanghelia apocrifa a copilului oferă un scenariu ușor diferit: Și au venit doi îngeri și i-au zis; „lată, bărbatul tău se întoarce acasă cu turmele Căci un înger al Domnului a coborât la el și i-a zis: «loachim, loachim, Dumnezeu ți-a ascultat rugăciunea; coboară cu turmele din pustie, căci, iată, femeia ta, Ana, va rămâne grea!» [ ] Și iară, când a sosit loachim cu turmele, Ana stătea la poartă Văzân-du-l, a alergat și i s-a prins de gât zicând: «Acum știu că Domnul Dumnezeu m-a binecuvântat din plin, lată, cea care a fost văduvă nu mai este și cea care n-a avut copii va zămisli»"' întâlnirea de la Poarta de Aur are aici valoarea unei copula coniugalis miraculoase, ale cărei consecințe Ana le „simte" sau le „presimte" In fine, în Legenda Aurea, mesagerul Domnului este cel ce glosează: Suni un înger al Domnului trimis pentru a te anunța că rugăciunile ți-au fost ascultate și că milosteniile tale au urcat până la prezența lui Dumnezeu Ți-am văzut rușinea, am auzit reproșurile că ești stearpă, adresate ție pe nedrept Dumnezeu este răzbunătorul păcatului, dar nu al naturii, și dacă a închis pântecele unei femei, e pentru a- tace fecund mai târziu, într-un tel ce pare mai uimitor, și pentru a face cunoscut că acel copii care se naște atunci, departe de a fi rodul pasiunii, va fi un dar al lui Dumnezeu [ ] Crede așadar cuvântul meu și aceste exemple, căci zămislirile târzii și nașterile sterile sunt dc obicei mai uimitoare Ei bine! Ana, soția ta, va naște o fiică și o veți numi Maria [ ] Și, așa cum ea se va naște dintr-o mamă stearpă, la fel va deveni, printr-o minune prodigioasă, mama Fiului celui Preaînalt, care se va numi Isus, și care va fi salvarea tuturor neamurilor iată acum semnul după care vei recunoaște adevărul spuselor mele; când vei ajunge la Ierusalim, la Poarta de Aur, o vei întâlni pe Ana, nevasta ta; când ea te va vedea, va fi cuprinsă de o bucurie (in conspectu tuo gaudebit) egală cu neliniștea pe care a simțit-o din pricina absenței tale prelungite Prevestirea întâlnirii e urmată de întâlnirea însăși: Urmând porunca îngerului, cei doi s-au îndreptat unul către celălalt, bucurându-se de vederea reciprocă, siguri că vor avea copilul ce le fusese promis (de rnutua visione laetati et de prole promissa securi)}' In punctul cel mai arzător, pasajul rămâne ambiguu Sintagma „de mutua visione laetati evocă oare viziunea pe care au avut-o cu puțin timp înainte (așa cum o privilegiază unele traduceri) sau, dimpotrivă, bucuria se realizează in praesentia, grație vederii reciproce, în chiar momentul întâlnirii? Giotto pare să opteze pentru înscenarea unei delectări optice inpraesentia Este vorba de un demers interpretativ care îmbină reflecția personală, invenția iconografică, moștenirea culturala și competența picturală Scena este marcată de un impozant zid crenelat, dotat cu două turnuri ce flanchează o mare arcadă în plin cintru, ale cărei muluri sclipitoare nu lasă nici o îndoială: ne aflăm cu adevărat în fața „Porții de Aur" Este un loc de trecere, iar un grup de femei e pe cale de a- traversa Una dintre ele, în veșmânt întunecat, s-a oprit în prag Alta, aureolată, a ieșit din cetate și coboară un podeț Această femeie, care ocupă și ea un interval, este Ana Micul pod marchează o trecere simbolică, a cărui pantă nu a fost încă parcursă complet Ana își aruncă brațele în jurul gâtului soțului și-l îmbrățișează cu tandrețe Pliurile veșmântului în mișcare indică înaintarea sa Bărbatul, se înțelege, vine „de departe" El nu este însoțit de toată trupa sa, așa cum ar fi vrut Textul, ci doar de un păstor Spațiul albastru din spatele său și silueta servitorului, abia intrat în câmpul vizual, semnalează distanța parcursă și lungul drum care abia s-a încheiat, loachim se oprește și-și sărută soția Tandra îmbrățișare marchează o oprire: brațele se încolăcesc, mâinile apucă și mângâie, iar corpurile drapate, înfășurate, camuflate, se eclipsează, lăsând totuși pliurilor în mișcare sarcina de a sugera o ardoare abil cenzurată „întâlnirea" transcende contactul corporal și este sublimată într-o apropiere față în față ce (con)duce la sărut (fig ) Aici, contactul este încă blând și reținut Proximitatea chipurilor duce la apropierea abrupta a ochilor, astfel încât vecinătatea spațială a privirilor o completează pe cea a buzelor Există, în această frescă, un fel de sărut dublu: unul angajează buzele, celălalt, ochii Proximitatea, oricât de mare, rămâne reținută Adevăratele semne de (corn)penetrație se situează la un ah nivel Conjuncția nimburilor semnalează că, dacă există o uniune, ea este, pe bună dreptate, o „uniune auratică" Raportul figurilor cu cadrul arhitectural este decalat, fiind în același timp subtil calculat îmbrățișarea nu se petrece direct sub arcul Porții de Aur, ci în proximitatea unuia dintre ziduri, sugerând astfel forța neclintită a uniunii și marcând Giotto, Întâlnirea de la Poarta de Aur, detaliu totodată, printr-im crenel fin al zidului, caracterul indecidabil al intersecției corpurilor, chipurilor și aureolelor Este dificil de găsit antecedente demne ale acestei rafinate înscenări a „întâlnirii", iar posteritatea nu oferă, nici ea, realizări remarcabile Dacă luăm în considerare succesorii imediați ai iui Giotto, ne confruntăm cu simplificări evidente Astfel, câteva decenii mai târziu, I’addeo Gaddi, în frescele de la Capela Baroncelli de la Santa Croce din Florența (fig ), încearcă să centralizeze și să clarifice evenimentul Scena se petrece „în afara zidurilor", Poarta de Aur, în dreapta, și-a pierdut monumen- Га d d со G add i, IntâIn ir ea de la Poa rta de Aur, către - , frescă, Santa Croce, Capela Baroncelli, Florența, calitatea, servitorul lui loachim, în stânga, a făcut un pas, aflân-du-se acum în imagine, iar locul îndepărtat în care se retrăsese loachim, sugerat de un grup de arbori, se învecinează aici cu zidurile cetății Servitoarele Anei au trecut pragul Porții de Aur și comentează evenimentul, plasat, la rândul său, în centrul compoziției Ana și loachim pășesc unul către celălalt, brațele și mâinile schițează o îmbrățișare, veșmintele și aureolele se ating Sărutul lipsește, iar schimbul de priviri și-a recâștigat distanța Circulația energiilor care, la Padova, deplasa figurile, subliniind, printr-un dublu acord, sărutul și privirea, s-a domolit acum într-o simetrie frumoasă, dar convențională Adevăratul sens al experienței lui Giotto se dezvăluie doar la o abordare contextuală Programul iconografic al Capelei Giotto, Decorația Capelei Scrovegni, Padova, către - Scrovegnî vizează mântuirea umanității, abordând miracolul apariției Logor-ului întrupat în lume și consecințele sale Totul se petrece sub privirea Pantocratorului, care conferă acestei istorii de bioputere adevărata sa măsură Energia vizuală este, în dispozitivul giottesc (fig ), constitutivă, iar nararea meticuloasă a genealogiei mariane, care inaugurează aici imaginarul Mântuirii, focalizează explicit această energie Prima secțiune a ciclului, care începe cu alungarea lui loa-chim din templu și se încheie cu conceperea și nașterea Măriei, este traversată de figurarea extraordinarului și a miraculosului Să urmărim rapid jocul de corpuri-priviri Figurarea Ofrandei refuzate (fig ) supralicitează opoziția dintre includere si excludere Textele narează incidentul: > [ ] la sărbătoarea Hanuka, loachim s-a dus la Ierusalim cu cei din tribul său, iar când a vrut să-și prezinte ofranda, s-a apropiat de altar împreună cu ceilalți Preotul însă, văzându-l, l-a respins cu mare indignare: i-a reproșat trufia de a se fi apropiat de altar, adăugând Giotto, loachim alungat din Templu, către — , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova că era necuviincios pentru ura bărbat lovit de blestemul legii să aducă daruri Domnului și că nu se cuvenea ca el, care era steril și care nu înmulțise poporul lui Dumnezeu, să se prezinte în compania celor care nu erau atinși de această pată La Giotto, în spațiul sacralizat și claustrat al Templului, gesturi și priviri celebrează acceptarea In exterior, pe margine, alte gesturi și alte priviri marchează interdicția In interior, decupajul abrupt al figurilor nu impietează asupra mesajului scenei: e ca și cum o mână care binecuvântează și două priviri ce se întâlnesc sunt de ajuns pentru a evoca bcnedicria In exterior, dimpotrivă, blestemul provoacă lupte corpda-corp Credinciosul respins este supus unei duble lovituri Scribul din Giotto, loachim alungat din Templu, detaliu Templu îl împinge și-l trage cu violență pe tatăl steril, sfrede-lindu-l totodată cu privirea (fig ) Ochiul este învestit cu o putere de divizare care împinge și respinge Scribul cuprins de furie (sursele îl numesc Ruben) țintește și se holbează, dar „nu vede" Chipurile se contractă, iar ochii sclipesc Avem aici un exemplu magnific al „stilului lui Giotto", pe care Vasari nu pare să-l fi apreciat Cu toate acestea, unele dintre caracteristicile sale fuseseră deja remarcate în textul conținând probabil prima mențiune critică a picturii giottești: este vorba de comentariul la Problemata physica de Pseudo-Aristotel, redactat de Pietro d’Abano din Padova în aceiași ani în care travaliul pentru Scrovegni era pe cale să se încheie Giotto, loachim intre păstori, către — , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Problema abordară de d’Abano este cea a „portretului", dar observațiile sale au o dimensiune mai cuprinzătoare El se întreabă „Pentru care motive se realizează imaginile chipului?*' (Propter quidimaginezfadeifadunt?) Primul motiv indicat este capacitatea chipului de a revela adâncul (dispozitiv) persoanei, exercițiu în care a excelat, ni se spune, un anume „Zotus" Și mai departe: ochii dezvăluie cel mai bine diferențele caracteristice și toți fizionomiștii sunt de acord asupra acestui punct La Padova, tensiunea optică a expulzării este urmată de fluxul energetic al retragerii „într-un ținut îndepărtat" și, imediat apoi, de revenire Este dificil de reprezentat un contrast mai marc ca acela dintre privirea îndurerată și absentă a lui loachim retrăgându-se printre păstori „cu moartea în suflet" Giotto, Sacrificiul lui loachim, către - , frescă, x cm Capela Scrovegni, Padova (fig, ) și cea plină de speranță din scena sacrificiului Asistăm aici (fig ), se înțelege, la o jertfa „extra-ordinară", la sacrificiul unui exclus, al unui expulzat Binecuvântarea oficială, refuzată odinioară, este înlocuită aici de Harul ce coboară direct din cer El este confirmat de un mesager divin și recunoscut de un martor anonim Prosternat în extaz în fața altarului (sursele o relatează în detaliu), loachim „ațâță" și „absoarbe" focul sacrificial, a cărui funcție este dublă: consumarea ofrandei și, mai mult, însuflețirea privirii, a corpului, a sufletului (fig ) I ncorporarea forțelor astfel obținute necesită însă o confirmare extul menționează, în acest punct, apariția îngerului și mesajul său: „Tot atunci, în munții unde loachim își păștea turmele, apăru un tânăr care-l întrebă pe acesta" {In ipso tempore Giotto, Sacrificiul lui loachim, detaliu apparuit quidamjuvenis inter montes, ubi Joachim pascebat greges, et dixii)' Giotto, în schimb, dezvoltă o strategie proprie El abordează scena apariției în vis (fig ), comentând abil această stare secundă Corpul vizionarului se repliază, iar privirea se domolește Pe scurt, ochiul trupesc se închide în favoarea unei „alte priviri", interioare (fig ) întâlnirea de la Poarta de Aur (fig și fig ) ne dezvăluie consecințele: loachim este învestit aici cu o energie profundă, incorporând atât focul sacrificial, cât și inițierea onirică Lecția este clara: Harul infuzat împacă spiritele, iar îmbrățișarea din Giotto, Visul lui loachim, către - , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova „întâlnire" inversează, în final, busculada din „Expulzare" Privirile continuă să comunice, dar altfel: ele dublează sărutul Nimeni înaintea lui Giotto nu abordase într-o manieră atât de explicită figurarea „întâlnirii de la Poarta de Aur" sub acest dublu semn Apocrifele menționează, la rândul lor, doar că, într-un elan de tandrețe, Ana se agață de gâtul lui loachim (suspenditse in collo ejus}™, iar dogma mai tardivă a Imaculatei Concepții preferă să păstreze tăcerea în acest punct Poziția față-n față a celor doi soți este o altă invenție figurativă, a cărei manifestare inedită merită toată atenția noastră Sărutul pe gură (osculum) se bucură în tot Evul Mediu de o atenție specială, deoarece reconciliază carnea cu spiritul Punctul de plecare este desigur Cântarea Cântărilor: Giotto, Visul lui loachim, detaliu Sărută-mă cu sărutările gurii tale, că sărutările tale sunt mai bune ca vinul La Părinții Bisericii, sărutul pe gură devine, explicit, un posibil izvor de viață Ambrozie ( - ) a fost cel dintâi care a operat învestitura simbolică a sărutului ca schimb de sufluri: Prin sărut, amanțiî aderă mutual unul la celălalt și se iau în stăpânire reciproc, atinși de blândețea unui har interior Prin acest sărut, sufletul aderă la Dumnezeu Cuvântul, prin acest sărut „suflul-spirif al celui care sărută este transfuzat în el (per quod sibi transfunditnr spiritus osculantis): exact așa cum cei care se sărută nu se mulțumesc să-și guste buzele, ci par să-și contopească spiritele unul în celălalt Cu timpul, lucrurile au evoluat, iar comentariile la Cântarea Cântărilor s-ли multiplicat: In sărutul pe gură (in osculo quidern oris), nu se realizează doar joncțiunea exterioară a buzelor, se percepe dimpotrivă și se simte o anume exaltare a măruntaielor (et sentitur quaedam exhaltatio intemorum) ca și când ar fi curate și umplute de o mireasmă dulce, așa cum cel care sărută infuzează un suflu-spirit suav celui care este sărutat ’ Clasificările nu întârzie Amplector (a lua în brațe), circum-plector (a strânge în brațe), osculor/deosculor sau embracer, acoler, estraindre (a săruta, a îmbrățișa) sunt tot atâtea grade de efuziune corporală La Giotto, fără a putea indica cu certitudine sursele, asistăm la o deplasare de la „îmbrățișarea" menționată de textele de început (suspenditse in collo ejus) către un osculum Intre variantele codificate de erotica medievală, Giotto a ales „sărutul delicat", contactul simplu al buzelor Acesta, afirmă specialiștii în erotica medievală, nu implică amestecul carnal (ca sărutul profund), permițând însă un schimb imperceptibil de sufluri Această „circulație pneumatică" transformă sărutul ușor într-o sublimare a unirii trupești La Giotto, valoarea de substituție conținută de osculum este implicită și abia sugerată Ea va deveni însă explicită (și doar prin tertipuri figurale) în câteva rare reprezentări ulterioare ale întâlnirii de la Poarta de Aur Astfel, într-o Livre cCHeures din secolul al XV-lea (fig ), cei doi soți, îmbrăcați după moda timpului, se îmbrățișează în fața unui oraș reprezentat în perspectivă și a cărui intrare este străjuită de statuile nude ale Strămoșilor Adam, se înțelege, a mușcat deja din mărul care i-a rămas în gât, iar șarpele triumfă Îmbrățișarea castă a Anei cu loachim, se înțelege în continuare, inaugurează o nouă etapă în istoria salvării ce va conduce la mântuirea finală Și mai explicit, ni se spune că însăși conceperea Măriei are ceva miraculos, căci nu a fost rezultatul unei îmbrățișări a două corpuri, nudus cum nuda, ci al unui simplu și delicat osculum Să mai observăm faptul că, în această miniatură, doar Ana poartă un nimb, ca și când loachim ar fi doar agentul profan al unei concepții sacre Oricât de curajos, acest exemplu este lipsit de unul dintre detaliile cele mai marcante ale figurării giottești Este vorba de accentuarea motivului sărutului cu cel al raportului „ochi-la-ochi" (fig ) Acesta din urmă, neverosimil, absurd chiar la nivel „real", trebuie fără îndoială citit la un nivel simbolic La Giotto, apropierea chipurilor și ochilor este profund gândită Ridurile fine evidențiază vârsta soților, realizarea irișilor și pupilelor urmează traiectorii elocvente: privirea bărbatului este directă și pătrunzătoare, cea a femeii, pierdută și fermecată Atât de apropiat, ochiul - cu siguranță - nu poate „vedea" nimic, funcția sa de a privi se reformulează într-o tactilitate scopică și simbolică Parafrazându- pe Lacan, s-ar putea spune că asistăm la o „sudură a ochiului și a privirii", o experiență curajoasă pe care elevii lui Giotto s-au ferit să o urmeze Taddeo Gaddi (fig ) renunță la „sudură", pentru a reveni la „schiză" Această „schiză" este însă parțial remediată de atingerea aureolelor, în căutarea acelui „numitor comun" care va fi, în curând, Maria „Grefa" este aici explicit celestă Strategia giottescâ de a aborda înscenarea privirilor într-o pictură de affetti, oricât de personală ar fi, are totuși unele antecedente Iconografia începutului (incipit) din Cântarea Cântărilor (Osculetur те osculo oris sui) abordează foarte des, sub diferite forme, o îmbrățișare sau un sărut complet (fig și fig ) Adesea, sponsus și sponsa se contemplă ochi în ochi sau se „mângâie" din priviri O-ul inițial și repetitiv cu virtute onomatopeică din Cântare {Osculetur те osculo orissui) se preta în mod special la reprezentarea uniunii Asocierea sărutului cu privirea, pe de o parte, și cu inițiala O, pe de alta, devine curând un semn de reculegere Intr-un manuscris din secolul al Xll-lea, aflat la Kings College din Cambridge (fig ), soțul își cuprinde soția „Maestrul Cardinalului de Bourbon", întâlnirea de la Poarta de Aur, din CeaslovulSiraudin, către — miniatură pe pergament, x cm, fosta Colecție Siraudin (sursa: Victor Leroquais, t/w livre d'heures manuscrit a usage de Mâcon, Mâcon, Protat, , Pl III) „Maestrul Alex“, Sponsus et Sponsa, miniatură pentru Comentariul lui Beda Venerabilul la Cântarea Cântărilor, i , King’s College, Cambridge, MS , fol v, detaliu Sponsus et Sponsa, miniatură pentru Sfântul leronim, Expositio in Canticum Canticorum, către - , Bibliocheque Naționale de France, Paris, Ms Lat , fol , detaliu cu mâna dreaptă (dextera illius amplexabitur те), soția atinge, cu mâna dreaptă, pieptul „iubitului", iar cu stânga apucă mâna soțului, conducând-o către pântecele ei Buzele lor se apropie, privirile se topesc una într-alta In partea inferioară a corpurilor, doar genunchii se ating, în timp ce în partea superioară aureolele lor se întrepătrund Cam în aceeași epocă, o altă miniatură (fig ), înscrie O-ul într-un pătrat, ceea ce accentuează valoarea de figură de meditație Pliurile veșmintelor se amestecă, buzele se ating, ochii se apropie Cuplul are un singur nimb ce evidențiază dimensiunea mistică a îmbrățișării și caracterul ei fuzionai Cele două manuscrise sunt aproximativ contemporane cu epoca în care Bernard de Clairvaux își redacta comentariile la Cântarea Cântărilor, unde se puteau citi glose ca aceea care urmează: Mă vei atinge cu mâna credinței, cu degetul dorinței, cu îmbrățișarea devoțiunii; mă vei atinge cu ochiul spiritului ' Ecourile misticii nupțiale, descifrabile în scena „întâlnirii", implică fără îndoială deplasări semnificative, iar sărutul, ce angajează în același timp gura și ochii, apare pe fundalul unei bogate tradiții despre vis formativa a privirii Actul însuși al viziunii preocupase încă din Antichitate spiritele, care nu se îndoiau de existența unui fluid universal, considerat adesea ca o specie de materie extrem de rafinată, întrebându-se totodată dacă acest flux comporta raze pornind de la ochi către lucrul văzut (teoria extromisiunii) sau invers, de la lucrul văzut către ochi (teoria intromisiunii) Pe vremea lui Giotto, Pietro D’Abano din Padova era profund angajat în această dezbatere și, chiar dacă teoria intromisiunii va câștiga din ce în ce mai mult teren, problema va rămâne multă vreme deschisă Unele luări dc poziție filozofice (Roger Bacon, Robert Grosseteste), credințele populare și metafizica iubirii formulată de poeții reprezentând Dolce Stil Nuovo înclină mai degrabă către soluții mixte, vizând sinergia dintre obiectul și subiectul viziunii Piuxul vizual împărtășea natura sufletului pe care Plafon o vedea înrudită cu focul sau pe care alții o considerau impregnată de pneuma Privirea era concepută ca o prelungire proto-plasmîcă, ieșind din lumina ochilor pentru a se îndrepta să palpeze obiectele, de unde încărcătura sa erotică „Carnea percepe prin pipăit, ca ochiul prin viziune", spunea Roger Bacon, reformulând o constatare ce-șî are originea la Aristotel Cva-si-tactilitatea privirii implică totuși ca o condiție sine qua non distanța La distanță privirea trimite sau primește razele vizuale (fig ) și, la limită, transmite spiritus!pneuma vedea" înseamnă „a atinge", dar la distanță, ceea ce nu înseamnă că legătura creată de văz nu forțează apropierea, anulând îndepărtarea Raportul de la ochi la ochi va fi unul dintre motivele importante ale reflecției lui Dante despre privire: Ochii nu pot privi alți ochi fără a fi văzuți de ei căci, așa cum cel care se uită primește imaginea în pupilă în linie dreaptă, tot așa, pe pbm «цііы l« nat butucii âlu лй qiu au ttivttuaiu tx’Uttn'ptyituîr-pnuîr fltur legr initteo trctte ф ttu«a auluf oftsr drtnbtbuoji Vî A-tunind- фі $mA ăJuîthuA ut ^fâVibttuiaenmetm î tnuibrr î ufic іюапв аипйСтйоі? ub tdvufuu адсЦпг- d'i пай ntt>tr піГ intifc u» w* ішад-piftiei fWinftfi tndrAâttCSt Піийй'ПіЛапии^ eutr ЛЕІПСД- lUtttn mc nîttllft - it in (мЛгс Ъми țwî» aia iî efr- | toții amtoatt as sccnti'ttttrtt? jmuTn net ccrnjen ■пхаыпйп fituhctwni Ttxnwfm O aior ouaiitarc nftrffe ■ dbtvoua aotmrtatetn - ,X‘: * uofiuir ooiii аЬнпдпімхг ara ■tfcie- ut fi unt aot&tr IcOfl atr itma Acțiunea razei vizuale asupra ochiului, pagină din Perspectiva communis de John Pecham, sfârșitul secolului al XII I-lea -începutul secolului al ХІѴ-lea, Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat Lat , , fol aceeași linie, imaginea lui se duce la cel care e privit; și adeseori, de-a lungul acestei linii își slobozește arcul acela care mânuiește cu ușurință orice armă Spre deosebire de fenomenologia vizuală și poetică a „îndrăgostirii", reflecția giottescă nu privește surpriza și „suferința de a vedea', ci bucuria și virtutea de a „re-vedea" Ana și loachim se întâlnesc după o lungă și nefericită separare, timp în care au fost vizitați de Grația divină în „întâlnirea" (fig și fig ), proximitatea singulară a privirilor celor doi soți dublează transmisia pneumatică creată de osculum Privirea este operatorul unui contact, învestit cu posibilitatea unei transmisii, a unei „contagiuni" Prin această joncțiune, Giotto (con)figurează istoria unei infuzii miraculoase și a unei fertilități salvatoare Inventivitatea sa narativă reapare aici în maniera prin care a reușit să comenteze răspunsurile imediate, dar împărtășite, despre miracol Prima reacție este cea de bucurie (la care participă servitoarele din suita Anei), a doua este de mâhnire, de contrarietate Ea va fi întrupată de femeia voalată (fig ) Această dialectică este una dintre șarpantele întregii compoziții, asupra căreia vom insista în continuare Ea se construiește în primul rând printr-o dispoziție binară (fig ) La dreapta unui stâlp (poate stâlpul casei Anei) - surâsul; la stânga - suferința Acest stâlp, care coincide cu axul median al frescei, plasează femeia voalată în zona scenei principale, ceea ce adaugă un accent sumbru la efuziunea întâlnirii Gonsiderată însă dincolo de geometria strictă ale scenei, această figură frapează prin amplasarea sa centrală Este vorba de o inserție tenebroasă și neliniștitoare, care separă cele două grupuri principale, cel al soților care se îmbrățișează și cel al femeilor care se bucură Invenția este atât de frapantă, încât a atras pe bună dreptate și în repetate rânduri atenția cercetătorilor, care au oferit interpretări diferite și divergente, nici una nefiind definitivă Mi se pare că putem avansa în înțelegerea sa interogând-o din nou în contextul strategiilor vizuale giottești Giotto, întâlnirea de la Poarta de Aur, detaliu Intr-adevăr, femeia în veșminte sumbre (fig ), figurează doliul corpului Doar o parte a chipului mai este vizibilă, lăsând descoperit ochiul stâng, în timp ce ochiul drept rămâne parțial acoperit Femeia este un „purtător al privirii" sui-generis Oprin-du-se în pragul porții, spectrală, absentă și prezentă în același timp, ea se definește ca o figură solitară de o ostilitate ascunsă Dacă ochii săi (sau ar trebui să vorbim mai degrabă de „ochiul său"?) emit (emite), conform tradiției, „raze", acestea au o încărcătură specială, nefastă Privirea ei atrage și fascinează Ochiul ei este un „ochi rău“ „Fascinația" (baskein} constituie un caz extrem în rândul teoriei emanațiilor și efluviilor, iar tradiția a chestionat în mai multe rânduri funcționarea sa Abordarea inaugurală se găsește în Symposia lui Plutarh: [ ] se știe că privirea poate să facă rău, dar acestui fapt nu i se dă crezare, deoarece cauza sa este greu de explicat Este firesc ca acest fenomen să se producă mai cu seamă prin intermediul ochilor: grație unei extreme mobilități, combinată cu suflul care transmite o rază de lumină asemănătoare focului, vederea răspândește o forță atât de uimitoare, încât poate fi percepută și determină numeroase efecte Suntem cuprinși de plăcere sau neplăcere, în funcție de impresia pe care obiectele exterioare o lasă asupra privirii noastre; vederea inspiră primele dorințe ale iubirii, reprezentând ceea ce sufletul poate resimți mai puternic și mai violent, în așa măsură încât iubitul se topește și se dizolvă privind frumusețea iubită, ca și când întreaga sa ființă ar dori să se contopească cu ea Ne putem minuna așadar că aceia care cred că prin ochi se produce suferință și se transmite răul, nu vor ca omul să poată acționa el însuși și să facă rău prin intermediul văzului [ ] Nici prin atingere, nici prin auz nu se poate resimți o rănire atât de puternică ca atunci când privești și ești privit [ ] Gândurile voluptuoase excită părțile sexuale, [ ] cât despre invidie, care nu pătrunde în suflet cu mai puțină plăcere decât acele afecte, ea contaminează și corpul, conferindu-i acel aer de răutate pe care pictorii se străduiesc să îl redea atunci când vor să reprezinte chipul invidiei Astfel, când cei posedați de invidie își fixează asupra cuiva ochii care, plasați atât de aproape de suflet, atrag în ei toată răutatea, atunci privirile cad asemenea unor săgeți otrăvite Nu e așadar deloc straniu sau incredibil că acestea acționează asupra celor ce le primesc In epoca în care Giotto lucra la Padova, în același oraș, Pietro d’Abano, întors de la Paris, studia artele magice, acordând, în panoplia formată din maleficia, un loc importam fascinației (fascinația} Travaliul ochiului fascinator (opus oculi fascindn-tis), ne spune el, poate modifica corpurile, le poate deteriora forțele, afectându-le mai ales capacitățile generative Portretul „fascinatorului", adică al invidiosului, fusese deja schițat în Antichitate, conținând caracteristici ce vizează alte- A rități fiziognomice, ca de pildă chiorul, ochiul care îi fuge sau învestirea malefică a ochiului stâng (sinister), mai ales când e singurul care privește In tradiția clasică, tratarea de maximă autoritate se datorează lui Ovidiu, care reliefa privirea oblică (obliquo lumine) a Invidiei, așezând-o pe un prag-limită (limine sedii) Iată cum schița Ovidiu portretul său: Chipul i-e galben, tot trupul e slab, iar privirea nu-i dreaptă / Niciodată; o piatră gălbuie i-acopere dinții; / Fiere verzuie îi umple tot pieptul, iar limba-i scăldată / Toată-n venin; ea nu râde decât când stârnește-o durere / Nu gustă somnul, căci griji care somnul gonesc o frământă, / Ciudă-i aduc izbândirile lumii, ba chiar se topește / De cum le vede; pe alții sfâșie, dar și pe ea însăși „Ochiul rău" este contrariul absolut al „ochiului îndrăgostit” Totuși, în această perfectă antinomie, un clement rămâne comun: calitatea activă, dar dificil de stăpânit, incontrolabilă, a privirii, susceptibilă să transmită, după caz, efluvii benefice sau malefice In economia „întâlnirii", inserția privirii malefice corespunde imperativelor unei invenții construite pe dialectica „dorinței" și a „contra-dorinței" „întâlnirea" este povestea unei fertilități miraculoase, iar Giotto, figurând-o, i-a conferit șarpanta vizuală care în Text era ocultată, fără a fi complet absentă în mod paradoxal, Apocrifele abordau indirect tema dorinței Anei de a rămâne însărcinată, sub semnul unei „invidii" sublimate: Și cum se jeluia în grădina casei, ridicându-și ochii spre Dumnezeu văzu un cuib de vrăbii într-un dafin Atunci, cu glas sfâșiat de durere, prinse a grăi: „Doamne Dumnezeule atotputernic, care ai dăruit tuturor făpturilor - și sălbăticiunilor, și vitelor, și șerpilor, și peștilor, și păsărilor - pui, ca să se bucure de ei, de ce numai pe mine m-ai lipsit de darul tău binecuvântat? Știi, Doamne, că încă din ziua măritișului am făcut un legământ: dacă-mi vei dărui un copil —băiat sau fată — îl voi închina Templului Tău sfânt" Pe când vorbea, iată, îi apăru înainte un înger al Domnului ( ] , Femeie voalată, sfârșitul secolului al IV-lea î Cr , marmură Metropolitan Museum, New York (inv nr L ) Miza întristării Anei este mare: ea este geloasă pe fertilitatea universală, exorcizându-și totodată invidia prin jurământul sacrificial Este semnificativ să reluăm maniera în care textul tematizează momentul certitudinii obținute: î și ridică ochii și-l văzu pe loachim venind cu turmele Arunci Ana alergă Într-Ші suflet spre el, ii sări de gât și zise, mulțumind lui Dumnezeu: „Eram văduvă, acum nu mai sunt; eram stearpă, acum am •zămislit" Toți vecinii și cunoscuții ei se umplură de bucurie și tot poporul lui Israel era mulțumit de această veste Aici, una dintre capcanele interpretării constă în a considera femeia voalată o figurare vizibilă a unei stări a Anei, „ante- rioară" fecundității sale miraculoase („eram văduvă, acum nu mai Acest gen de dedublare narativă, operând o aco- modare între succesiune și simultaneitate, este complet străin spiritului giottesc In schimb, demersul artistului și inventivitatea sa picturală sunt mult mai credibile dacă privim această figură ca o construcție ingenioasă a unei fantasme izvorâte din sugestia textuală - a unei „văduve", dar a unei „văduve geloase", despre care textul nu vorbește direct, dar pe care Giotto o creează in opoziție atât cu gaudium magnum al vecinătății, cât și cu fericirea unei femei în vârstă ce și-a văzut, printr-un miracol, visul împlinit Considerată ca personaj al unei povești construite în jurul puterii și contra-puterii privirii, femeia voalată este un actant figurativ important, a cărui prezență se datorează în primul rând unui creator, operator de imagini In cazul lui Giotto, mai mult decât identificarea exactă a surselor (operație ce nu va fi niciodată perfectă), importantă mi se parc maniera în care le-a folosit și scopul pe care l-a urmărit Astfel, în iconografia femeii voalate, învestită încă din Antichitate cu atributele văduviei, privirea monoculară este rară, deși nu inexistentă (fig ) Ocultarea unui ochi are ca trăsătură particulară faptul că privirea se sustrage, se tulbură sau se întunecă Privirea poate intra în sinergie cu credința privind umorile otrăvitoare ale femeii cu ciclu neregulat sau la menopauză Aceasta este unul dintre personajele preferate ale istoriei despre malocchio, căruia i se atribuie puterea ce distruge fericirea, realizările sau fertilitatea altcuiva Aici apare diferența majoră față de „invidia" împlinită a Anei, care nu este distructivă, ci fertilizantă Privirea piezișă și oblică a „văduvei", ochiul său răuvoitor sfidează ochiul iubitor al Anei Invidia se manifestă aici ca o contra-putere Această figură-fantasmă celebrează puterea disjunctivă a ochiului Locuind un prag, privirea „văduvei" nu este direct îndreptată asupra cuplului ce și-a regăsit fertilitatea Este posibil de urmărit traseul energiilor vizuale în întreaga decorație a Capelei Scrovegni, inițiativă complexă care va trebui realizată cândva, cu toate riscurile Ea va fi nevoită atunci să ia în considerare faptul că în întâlnirea de la Poarta de Aur (fig ), scenă celebrând conceperea Fecioarei, se organizează pentru prima dată, într-o manieră decisivă, câmpul tuturor tensiunilor scopice viitoare Va fi necesar ca „ochiul rău" să nu fie considerat doar ca o simplă supraviețuire mai mult sau mai puțin superstițioasă și inadecvată a „deochiului" într-un context sacru Este vorba, în mod fundamental, de o manifestare complexă și multiformă ce asociază gestului de a vedea o putere, o formă activă de acțiune concretă Studii recente au atras atenția asupra faptului că Părinții Bisericii s-au confruntat cu acest lucru în repetate rânduri, în special din cauza confuziei și neliniștii provocate de credința în puterea privirii actanre Soluția aleasă, permițând escamotarea spinoasei probleme a puterilor magice, sugera că invidia a intrat în lume odată cu diavolul"’, iar ochii invidiosului pot fi utilizați de demon pentru a contracara, dar fără succes, planul divin In această lumină, Doctorii Bisericii vor aborda păcatul „invidiei" cu o evidentă nuanță moralizatoare; Căci binele aproapelui este și obiectul carității, și obiectul invidiei, dar din motivații opuse, căci caritatea se bucură de binele aproapelui, pe când invidia se întristează de același lucru Moralișii accentuează, la rândul lor, prin intermediul inevitabilelor jocuri etimologice, antiteza între videre și in-videre Invidia este considerată ca o „cvasi non-vedere“, o vedere parțială și părtinitoare, pe scurt, o formă de orbire Lupta împotriva invidiei va face apel tocmai la neutralizarea, la ruina capacităților vizuale în cel de al ХІП-lea cânt al Purgatoriului, Dante va oferi cea mai cumplită descriere a acesteia; Căci tras prin gene-aveau un fir de fier cusut precum la șoim i se petrece când nu-i supus la câte i sc cer Părându-mi că-i injurie-n cale-a trece Giotto, Invidia, către , frescă, x cm, Capela Scrovegnî, Padova văzând pe-aceștia far’ de-a fi văzut privii spre domn ca dubiul să mi-l sece ’ La rândul său, Giotto abordează la Scrovegni anihilarea forței distructive a invidiei cel puțin de două ori, Intr-una dintre cele mai cunoscute ^rA/z/ /er, în registrul inferior al ciclului său, el ne oferă personificarea Invidiei (Invidia) sub forma unei ființe monstruoase, dotată, conform tradiției, cu coarne si urechi j ’ ’ imense (fig ) Limba, exagerată și ea, iese din gură transformată într-un șarpe ce se îndreaptă spre globul ocular Auroimo-larea țintind privirea și puterile sale este însoțită de combustia ce amenință întreaga ființă, urmând astfel îndeaproape manualele epocii Giotto, Arhanghelul Mihail învingând demonul, medalion pe banda ornamentală a zidului de sud Capela Scrovegni, Padova Personificarea în grlsaille a Invidiei oferă imaginea simbolică a unei defecțiuni a privirii pe care Giotto o inserase deja de o manieră narativă într-una din primele fresce ale ciclului In întâlnirea de la Poarta de Aur (fig ), Invidia apărea sub forma unui actant fantasmatic, un posibil obstacol pasager al planului divin Neutralizarea sa tacită demonstrează însuși caracterul implacabil al istoriei Mântuirii, pe care decorația Capelei o celebrează Și Giotto insistă Una dintre benzile ornamentale ce ritmează istoria desfășurată pe zidurile capelei conține un medalion având, ca toate celelalte cvadriloburi, funcția unei imagini de meditație, care solicită reculegerea celui ce privește (fig ) Se vede aici Arhanghelul Mihail în luptă cu Demonul, iar această confruntare angajează multiple energii îngerul a înfrânt Diavolul, redus la un profil sumbru și inform îl țintuiește la pământ cu genunchiul, îl imobilizează cu mâinile, îl străpunge cu privirea Lancea, pe care o mânuiește cu dreapta, dublează privirea triumfătoare Dar, ca într-o parabolă, in loc să străpungă inima Necuratului, ea se înfige în ochiul său Nu cunosc un precedent direct al acestei soluții, care pare să fie specific giottescă în tradiția medievală a „psihomahiiior“, figurarea evidenția adesea ochiul supradimensionat al vicleanului Anonim, Arhanghelul Mihail învingând demonul, către , fildeș, , x , cm, Museo Nazionale del Bargello, Florența (fig ), dar fără ca organul văzului să devină explicit ținta pedepsei La Giotto, dimpotrivă, „psihomahia" capătă aspectul unei „oculomahii** Marea capcană optică care este Cappella dell Arena se constituie într-un subtil angrenaj de corespondențe (fig ) Barierele care marchează rețeaua sunt acolo, semnalând dimensiunea dramatică a Mântuirii Esențial este însă faptul că istoria Salvării se desfășoară implacabil sub un cer înstelat, pe care strălucesc Pantocratorul și Fecioara Maria Străjer! ai chipului în cărțile despre ritualurile dinastiei coreene Joseon se poate citi că odată, invitați să se exprime asupra asemănării portretului regelui, unii curteni au afirmat incapacitatea lor de a se pronunța: se aflaseră adesea în prezența suveranului, dar nu au îndrăznit niciodată să-l privească în față Fabula are mai multe morale: se înțelege că suveranul, ca figură a puterii, inspiră respect și chiar frică Se înțelege de asemenea că privirea (orice privire) poate fi citită ca posibilă provocare ce trebuie mai degrabă controlată, chiar cenzurată Se înțelege, în egală măsură, că Ia intersecția dintre cele două puteri (cea a suveranului și cea a privirii altuia) se află o zonă extrem de sensibilă și foarte vulnerabilă, cu atât mai mult cu cât definește persoana: este chipul O scrie întreagă de întrebări se succedă Am ales trei, valabile nu doar pentru culturile considerate „arhaice", ci pentru orice cultură ce problematizează accesul la persoană (a noastră fiind una dintre ele) Prima se referă la maniera specifică prin care portretul, odată realizat, se oferă contemplației, atunci când modelul se sustrage Aceasta implică interogarea modalităților ce conduc la percepția autorizată a unei persoane prin filtrul reprezentării sale O a doua întrebare vizează capacitatea portretului de a insufla, în locul modelului și în pofida caracterului de simplă imagine, respect și teamă în fine, a treia întrebare, și cea mai spinoasă, dezvăluie neajunsurile ce decurg din expunerea la vedere a unui chip în principiu inaccesibil La toate aceste întrebări se poate răspunde parțial printr-o singură, unică observație: portretul nu este, evident, persoana, ci (doar) proiecția sa Astfel, ne putem imagina că, în fața reprezentării lui Joseon (fig ), curtenii curții regale coreene de la finele veacului al ХІѴ-lea, aceiași care nu avuseseră curajul de a- privi în față pe suveran, aveau acum posibilitatea de a o face, însă doar într-o manieră controlată Mai mult decât chipul regelui, pe care probabil nu îl cunoșteau, ceea ce sa va impune va fi așadar punerea în scenă a persoanei regale, precum și însemnele puterii ce- înconjoară Chipul nu este decât vârful unui dispozitiv de reprezentare, care expune monarhul, protejându- în același timp Expunerea respectă coordonatele unei distanțe rituale și ale unei axialități hieratice extreme In raport cu corpul imens al suveranului, capul este mic și ochii minusculi Importanța lor este totuși mare, deoarece sugerează că această amplă mașinărie regală este cu adevărat un „dispozitiv locuit" Strategiile expunerii se combină cu mecanismele de protecție până în punctul în care separarea lor devine aproape imposibilă Operând prin blocări succesive, covorul, estrada, tronul creează un spațiu complex de separare a cărui funcție este dublă: a expune/a proteja monarhul sau, mai precis, a expune/a proteja proiecția sa Privirea spectatorului, înainte de a avea acces la corpul suveranului, va fi supusă unui adevărat proces de neutralizare, grație multiplelor obstacole pe care va trebui să le străbată și barierelor optice luminoase pc care va trebui să le transgreseze Accesul la acest corp imaginat nu va fi decât iluzoriu, căci el se lasă cu greutate abordat, învăluit fiind în multiple pliuri și apărat, în însuși centrul său vital, de un dragon — paznic înspăimântător al pragului Este vorba, desigur, de un raport complex cu care se confrunta și arta europeană, pe baza propriei tradiții și într-o manieră specifică Dialectica expunere—protecție, oricât de structurantă, este supusă unor multiple avataruri și tinde să se restrângă în favoarea primului termen, reapărând sub forme Anonim, Regele Tttejo Joseon I, în jur de , Jeonju, Gyeonggijeon multiple și variate în domeniul imaginarului puterii îmi propun în cele ce urmează să examinez anumite mecanisme de funcționare a acestei dialectici cu ajutorul analizelor punctuale ale unor opere bine cunoscute, în speranța de a putea oferi câteva noi perspective Să începem așadar cu misteriosul Portret de gentilom atribuit lui Bartolomeo Veneto, databil în jurul anului și păstrat la Fitzwilliam Museum din Cambridge (fig ) Este o operă care unește o punere în scenă moștenită din pictura de la nord de Alpi cu un arsenal simbolic relevant pentru tradiția de embleme și imprese tipic italiană, invitând, impunând chiar, un demers interpretativ complex S-ar putea afirma că tocmai caracterul codificat este cel ce i-a conferit o structură-intrinsecă de apărare Personajul este într-adevăr reprezentat într-un prim-plan apropiat, cu privirea ațintită asupra spectatorului, rămânând însă profund inaccesibil Trăsăturile sunt individualizate, dar impenetrabile Mai mult, accesul la persoană este deviat, obstrucționat chiar de multiplele bariere Bartolomeo Vcneto, Portretul unui gentilom, către , ulei pe lemn, x , cm, Fitzwilliam Museum, Cambridge interpuse Veșmântul său este decorat cu semne prin excelență inextricabile — asa-numitele noduri ale lui Solomon — ce încadrează, la rândul lor, un labirint care se desfășoară în centrul reprezentării Labirintul este, după cum se știe, o figură asociată de secole cu rătăcirea Ea „cuprinde circuite și trasee înainte și Wilhclm Gottlieb von Ti Ies ins von Tilenau, Pienui Ornau Dei, , guașa și tuș pe hârtie, Skizzenbuch, fol v înapoi foarte încâlcite" spunea Pliniu Iar Ovidiu sublinia, la rândul său: „Dedal, meșterul care-n astfel de clădiri iscusit e / Semnele de îndrumare le-ncurcă; prin căi încâlcite / Ochii înșală / în Frigia astfel se joacă Meandrul, / Ce-n șovăielnicu-i mers, bâ-napoi, ba-nainte se duce " Chipul impenetrabil al celui portretizat este accentuat de figura unui loc enigmatic ce se suprapune cu centrul său vital, in fața tabloului, privirea spectatorului se deplasează, se rătăcește, se pierde Accesul la persoană este întârziat atât de impasibilitatea chipului, cât și de întreaga mecanică ce-i servește drept „gardă de corp" Culturile extra-europene propun adesea soluții mai directe și mai ușor detectabile (fig ), privilegiind înscrierea directă pe corp (inclusiv pe chip) a unui înveliș foarte elaborat de semne de apărare și de rătăcire profilactică Desigur, nu este vorba în acest caz de „portrete", ci pur și simplu de personaje în starea de reprezentare Carpul tatuat nu este „persoana”, ci imaginea sa, dublul său Reprezentarea occidentală elaborează, la rândul său, un arsenal propriu Vom remarca astfel că punctul cel mai delicat al sistemului de apărare abordat de Bartolomeo Veneto - centrul labirintului-scut - este ocultat într-o manieră semnificativă Accesul spectatorului este obstrucționat de jocul de mâini ce apucă sabia In dialogul cu chipul, mâinile sunt singurele zone descoperire ale acestui corp supraprotejat Plasate în prim-pla-nul reprezentării, expunerea lor, departe de a fragiliza reprezentarea, trebuie înțeleasă mai degrabă în cadrul unei puneri în scenă care unește strategii de apărare și de atac, din care fac parte sabia și scutul-labirint, la care se adaugă inelele decorate cu pietre prețioase Ca în atâtea alte portrete ale Renașterii, semnificația exactă a acestora din urmă rămâne obscură, dar valoarea apotropaică generală este clară Ea se datorează în principal strălucirii și formei caracteristice, a cărei finalitate este, cred, de a echipa mâinile cu virtuți speciale, cu o privire diferită, cu o vedere de grad secund, înzestrată cu o forță ocultă simbolică Mâinile, cu privirea lor „pietrificată”, propun o variantă sui generis a motivului mano oculata, efigie a vigilenței și prudenței Ele operează o deplasare semantică în raport cu chipul impenetrabil, accentuând ochii și virtuțile lor de supraveghere Se adaugă, last but not least, pielea de linx, animal care, conform tradiției, are o vedere extrem de ascuțită, contribuind astfel la construirea acestui corp simbolic complex Astfel, portretul lui Bartolomeo Veneto propune spectatorului un joc rafinat și un echilibru labil între contemplare și confruntare, transformându- într-un exemplu extrem al unei strategii de reprezentare scindate, ce desfășoară obiectul, protejându-l totodată Arta Renașterii, atât la Sud, cât și la Nord de Alpi, a exploatat această temă cu o anume insistentă Una dintre cele mai simple modalități o constituie expunerea directă a simbolurilor profilactice, așa cum o propune, de exemplu, portretul lui Johan Friis de Hesselager, realizat de Jacob Binck în jur de Jacob Binck, Portretullui Johan Friisde Hesselager, către , ulei pe lemn, x , cm, Frederiksborg Museum, Hillerod (fig ) Nu există un contact vizual direct între personaj - cu siguranță bărbatul cel mai puternic al lutlandei acelui timp - și spectator Privirea pătrunzătoare a celui portretizat se îndreaptă spre stânga și pare să menajeze spectatorul Pălăria, în schimb, este dotată cu ceea ce în Italia se numea o medaglia „Medaglia di beretto" cu ochi profilactic, - , caiiiee, agat și aur, diametrul cm, Museum fur Kunst und Gewebe, Hamburg di beretto, având forma unui ochi veșnic deschis (fig ) capabil să neutralizeze, prin strania sa fixitate, orice privire răuvoitoare în Italia, dubla strategie de prezentare-protecție implică adesea limbajul elaborat al armurilor de paradă, ca de pildă în portretul anonim al lui Guidobaldo II della Rovere, păstrat doar într-o copie târzie la Kunsthistorisches Museum din Viena (fig ) Cu mâna dreaptă pe mânerul săbiei, ducele de Urbino își exhibă semnul lânii de aur pe piept, dirijându-și privirea către spectator în stânga sa se află una dintre piesele armurii sale, pe moment dezactivată, casca burgundă, văzută din profil Amplasarea acesteia, în imediata proximitate a chipului prințului, sugerează un dialog între persoană și masca războinică ce îmbracă aici forma hibridă a unui animal fantastic cu coarne de berbec și cioc de vultur Căștii-mască îi face ecou o altă piesă esențiala a armurii, destinată să protejeze partea superioară a corpului Este o piesă celebră, creația unuia dintre cele mai cunoscute ateliere de armurieri din Cinquecento, cel al lui Filippo Negroli din Milano, prevăzută cu ochi (fig ) în tratatul intitulat Arte fabrile overo armeria universale ( ), Antonino Petrini sublinia calitatea sa excepțională ’ Armura conferă prințului un „corp secund”: un corp „pre-văzător”, Anonim, Portretul lui Guidobaldo II della Rovere, duce de Urbino, către , ulei pe cupru, , x , cm, Kunsthistorisches Museum, Viena „clarvăzător", „atotvăzător", O analiză atentă a dispozitivului imaginat de Filippo Negreli lasă puține dubii în privința acestui mesaj: casca burgundă cu cioc de vultur este dotată, pe reversul ei, cu o a doua pereche de ochi Dispunând de ochi și la ceafa, acest prinț, se înțelege, poseda o vedere de de grade, aproape obligatorie de altfel pentru cineva care domnea pe „un cuib de vulturi", cum era adesea denumit în epocă Urbino In arta nordică, raportul dintre „armoarii" și „corp", între „armoarii" și „chip" este abordat grație elaborării unor dispozitive complexe de prezentare Astfel, în portretul realizat de Diirerîn (fig ), energia degajată de Hieronymus Holzschuher, Hauptmann der Reichsstadt din Niirnberg, este atât de mare, încât ar fi putut intimida orice spectator Și totuși, există și aici o strategie de protecție Mai mult, ea se desfășoară pe două planuri ce se întrepătrund Opera face parte din categoria specială a așa-nurnitelor Deckelportraits, destul de frecvente la nord și la sud de Alpi abloul este prevăzut cu o ramă despicată, permițând glisarea Filippo Negroli, Armura lui Guidobaldo II della Rovere duce de Urbino către - , oțel, Museo Nazionale del Bargello, Florența (/>rtfo)/Ermitaj, Sankr-Petersburg (borgognotta) unui „capac" pe imagine, în principiu pentru a o proteja și conserva Ceea ce face aici diferența, în raport cu alte exemple similare, este faptul că această tabletă e dotată cu armoariile personajului reprezentat In limbajul heraldic, raportul semantic între „portret" și „armoarii" avea, la rândul său, o lungă tradiție, cu diferența că, de obicei, blazonul era înscris pe spatele portretului, într-o dialectică sugerând raportul dintre „chip" și „nume" Albrecht Dîirer, Portretul lui Hieronymus Holzschuher, , ulei pe lemn, x cm, Gemăldegalerie, Berlin Aici, sistemul fâță-verso este reformulat în sensul unei duble mecanici de protecție: materială la prima vedere (protecție contra luminii sau prafului) și simbolică în a doua instanță Cele două funcții dialoghează și se completează reciproc, fapt ce devine evident când se manipulează opera Atunci sunt evidente atât bogăția semantică, cât și dubla valoare a „însemnelor" lui Hieronymus Holzschuher în arta italiană, jocul „ascundere/dezvăluire" îmbracă forme multiple ce depășesc simpla punere în scenă a armoariilor, armurilor sau a altor obiecte de apărare concretă Una dintre modalitățile cele mai deconcertante este cea aleasă de Tițian în portretul lui Filippo Archinto, păstrat la muzeul din Philadelphia (fig ) Corpul și chipul celui portretizat sunt doar parțial vizibile, căci un voal subțire acoperă partea dreaptă a tabloului Analize tehnice atente au demon- Tițian, Portretul lui Filippo Archinto, , ulei pe pânză, , x , cm, Museum of Arr, Philadelphia strat că nu este vorba de un adaos posterior și că această peliculă transparentă făcea parte integrantă din proiectul pictural Suntem în fața unei realizări artistice remarcabile, care scindează reprezentarea în două niveluri de vizibilitate Prin urzeala fină a țesăturii se întrevede jumătatea corpului lui Archinto, mâna stângă și o parte a chipului Cealaltă jumătate este direct accesibilă Ne-am putea întreba dacă această draperie avea cu adevărat o funcție în viața reală, dar rolul său în cadrul reprezentării este izbitor: maniera în care cade este abil calculată, permițând ca ochiul drept al celui portretizat să fie în același timp scindat și vizibil Este un ochi activ și vigilent, iar parțiala sa ocultare mărește, mai mult decât neutralizează, foita neliniștitoare a privirii Trebuie remarcat că acest joc se referă, deși într-o manieră mai „voalată", și la celălalt ochi, strălucirea pupilei sale nefiind anihilată de pliurile țesăturii Considerată strict în cadrul reprezentării, funcția perdelei este dublă, căci valoarea sa de ocultare e contrabalansată de abila accentuare a valorii sale de expunere Aceasta privește în egală măsură și a Ridolfo del Ghirlandaio (?), „La Monaca", către , ulei pe lemn, x , cm {tifella), Uffizi, Florența evidențierea unuia dintre inelele exhibare de personaj în prim-plan Vom remarca faptul că pictorul a fost nevoit sa imprime o ușoară tensiune voalului, pentru a acorda, atât ochiului, cât și inelului, evidența dorită Semnificația ultimă a acestui joc rămâne să fie determinată Se știe că Filippo Archinto, cardinalul Sfântului Scaun, a fost nunțiu papal la Veneția din până în , an când a fost b Ridolfo del Ghirlandaio (?), „La Monaca", către pe lemn, x cm (portretul), Uffizi, Florența numit arhiepiscop de Milano Instalarea sa a întâmpinat însă rezistență din partea potentaților locali, fapt care l-a împiedicat să intre în posesia deplină a funcțiilor sale A rămas, desigur, arhiepiscop până la sfârșitul vieții, în , la Bergamo (inelul exhibat în prim-plan o demonstrează), sau, mai bine zis, un fel de „j/wz/ozz’-arhiepiscop", un „arhiepiscop-fantomă" Cu mult înaintea lui Tițian și a lui Diirer, arta Italiei centrale abordase într-o manieră particulară modalitățile de prezentare contrastantă a chipului cu ajutorul portretului a tirella Exemplul cel mai faimos se află azi la Uffizi, la Florența, și a beneficiat de numeroase studii importante care aproape i-au conferit statutul de operă-cult (fig, ) Tabloul, datat în jur de , este în general atribuit lui Ridolfo del Ghirlandaio, un artist influențat, după cum se știe, de Rafael Titlul tradițional - „Z / Monaca" - se datorează fără îndoială unei neînțelegeri și nu se potrivește cu modul în care este prezentat personajul Este vorba mai degrabă de portretul unei doamne florentine cultivate din înalta societare, etalând un decolteu îndrăzneț pe care voalul transparent ce cade de pe păr până pe umeri abia reușește să-l acopere Privirea, puțin pierdută, fixează spectatorul Ca adesea la tânărul Rafael, trăsăturile persoanei sunt senine, controlate și impenetrabile Este semnificativ din acest punct de vedere titlul de La Muta (,,Muta“) acordat, fără îndoială abuziv, uneia dintre cele mai cunoscute opere de tinerețe ale maestrului El derivă probabil din intuiția caracterului său intenționat „hipo-expresiv" și din poetica reținerii și stăpânirii de sine ce îl guvernează „La Monaca" al lui Ridolfo del Ghirlandaio se plasează în aceeași tradiție, propunându-se, grație dispozitivului de prezentare foarte elaborat, ca un veritabil „obiect teoretic" Capacul prezintă în centrul său o mască înconjurată de grotești și surmontată de un cartuș Inscripția conținută (SVA CVLQVEPERSONA / „Fiecare cu masca sa") te face să te oprești asupra imaginii și provoacă reflecția ulterioară a celui ce privește/ citește Cuvântul PERSONA, izolat într-o manieră clară, instaurează un dialog direct cu masca Aceasta fixează spectatorul cu o privire pierdută și neliniștește prin cromatismul său, apropiat de cel al pielii și ai carnației, contrastând cugri$aille-v\ groteștilor Inscripția, la rândul ei, trimite la ideea de „mască personalizată", sugerând că dispozitivul nu se referă la o reprezentare complet „neutră", ci vizează o strategie de prezentare, de ,re-prezentarc“ particulară Dacă „fiecare are masca sa", atunci unul și același deghizament nu se potrivește tuturor „Portretul cu capac" înscenează și afirmă posibilitatea și realitatea unei măști incorporate, personalizate, individualizate „Masca", se înțelege, este chipul însuși, sau mai exact chipul supus controlului prezentării și „re-prezentării“ sale Masca expusă pe capac este doar simbolul său Mai precis: pentru a avea acces la mas-ca-persoană, la masca-individ, trebuie manevrată tirella pentru a se putea confrunta cu „masca încarnată" care este „portretul" Ne aflăm aici în fața unei reflecții construite de Ridolfo del Ghirlandaio, care recurge la un dispozitiv pictural complex, pornind de la o retorică a reprezentării sociale elaborate de maestrul său Rafael Două portrete păstrate la Uffizi o ilustrează (fig și fig ) Fără a fi complet acreditată, atribuirea lor lui Rafael este în general acceptată, ca și ideea că i-ar reprezenta pe Elisabetta Gonzaga și pe Guidobaldo da Montefeltro, duci de Urbino și primii mecena ai tânărului artist Dimensiunile ușor diferite tulbură ipoteza că ar fi putut fi concepute ca pandanți, deși ambele se revendică de la aceeași paradigmă a atitudinii princiare Aș dori să le abordez aici ca exemple grăitoare ale „por-tretelor-mască", examinându-lc analitic în contextul culturii reprezentării curtene care le-a generat Cei doi prinți beneficiază de o viziune foarte apropiată și strict frontală, care lasă brațele și mâinile în afara cadrului Fiecare imagine este focalizată asupra chipului, care este impenetrabil în portretul lui Guidobaldo (fig ), cadrajul intern contribuie la accentuarea caracterului imobil, rigid al personajului Un giuppone de catifea neagră, un robone negru și auriu, cu motivul de piele de șarpe, și o beretă, neagră și ea, îi conferă un aer solemn, funerar chiar Trăsăturile sunt înțepenite, iar privirea, pierdută Asemenea soțului său, Elisabetta Gonzaga privește spre spectator, sau, mai precis,prin el (fig ) Tenul ei este mai animat, sprâncenele fin desenate, trăsăturile, impasibile Ea poartă, așa cum au remarcat specialiștii în costum, un veșmânt puțin convențional, alcătuit dintr-o camurra neagră cu lamele argintii și Rafael (?), Portretul lui Guidobaldo du Montefeltro, către - , ulei pe lemn, x , cm, Uffizi, Florența Rafael (?), Portretul Elisabettei Gonzaga, către - , ulei pe lemn, x , cm, Uffizi, Florența aurii formând dreptunghiuri verticale și orizontale Un lanț îi înconjoară gâtul, într-o dispunere de plasă pc care pictorul a dorit să o sublinieze prin realizarea de umbre purtate, proiectate pe pielea albă Decolteul rectangular este prevăzut cu o scriitură cuneiformă, greu de descifrat, a cărei funcție parc a fi esențialmente decorativă, în vreme ce fruntea este înconjurată de o lenza cu un pandantiv în formă de scorpion care cuprinde între labe o piatră prețioasă Ne aflăm în fața unui corp încorsetat, împlătoșat, care la prima vedere contrastează cu idealul de „nonșalanță curteană", cu sprezzatura formulată și teoretizată de Baldassar Castiglione în // Libro del Cortegiano, a cărui tramă se țese chiar în jurul Elisabettei Gonzaga și al curții de la Urbino Singurul element de spontaneitate în acest portret este de ordinul unei simple aluzii, redusă la rang de „semn“ Este vorba de șuvițele de păr scăpate din coafura ordonată a ducesei, căzându-i pe umeri Este însă clar că dezordinea e doar aparentă, dat fiind că se pliază unui ritm geometric, contribuind astfel la stricta simetrie a reprezentării Așa cum sugera Cortegiano, raportul dintre „libertate" și „controlul libertății" nu este decât un joc: De aceea putem spune că adevărata artă e aceea doar ce nu se dă pe față; și întru nimic nu trebuie să te căznești mai mult, decât în faptul de a o ascunde: căci dacă o dai pe față, îți pierzi mai curând încrederea și stima celorlalți Examinarea portretului Elisabettei Gonzaga în contextul culturii aparențelor poate fi instructivă, demersul nefiind însă lipsit de dificultăți, căci imaginea este construită pe o bază conflictuală care, asemenea tramei din Cortegiano, este indecisă Este vorba de raportul dintre a fi și a apărea, dintre existență și aparență: Obștească și adâncă dorință a tuturor femeilor este aceea de a fi, și când nu pot să fie, măcar să pară frumoase; drept care, dacă firea dă greș pe alocuri in privința asta, ele se căznesc s-o înlocuiască prin felurite tertipuri Dintr-asta naște sulemenitul feții cu atâta grijă și uneori chiar suferință, smulgerea sprâncenelor și-a perilor de pe frunte, folosirea atâtor șiretlicuri și induratul atâtor necazuri, ce voi femeile socotiți că le sunt tăinuite bărbaților, deși le știu cu toții [ ] Nu vă dați seama oare că o femeie, chiar dacă se sulemenește, o face cu atât cumpăt și atât de ușurel incât cel care o vede stă la îndoială, întrebându-se dacă e sau nu sulemenită, are cu mult mai mult farmec decât alta, atât de boită, încât pare că poartă o mască pe față și nu îndrăznește să râdă de teamă să nu-i crape, și rămâne toată ziua, din zori de când se îmbracă și până când se culcă, cu aceleași culori pe obraz; iar apoi, peste zi, stă toată vremea nemișcată ca o stană de piatră, arătându-și fața numai la lumina faclelor, așa cum își arată negustorii grijulii țesăturile numai în locuri întunecoase Cu cât mai mult place o femeie, nu zic urâtă, dar care lasă să se vadă limpede că nu are nimic pc față, chiar dacă nu e atât de albă și nici atât de roșie ca altele, dar care arc în schimb paloarea ci firească și uneori, fie din rușine, fie din alte neajunsuri, se îmbujorează de-o roșeață nevinovată, cu cât mai mult place, zic, o femeie cu părul strâns la întâmplare, fără prea mult dichis, cu gesturi simple și firești, o femeie ce nu vădește stăruință, nici osteneală în a fi frumoasă ' Pe acest fundal, portretul ducesei poate părea, la prima vedere, un fel de contraexemplu El nu corespunde decât parțial (în speță prin șuvițele redate într-o aparentă dezordine) cu idealul de nonșalanță El nu corespunde nici ambianței curtcne, descrisă cu atâta vivacitate în Cortegiano, unde se glumește și se râde mult Portretul lui Rafael nu înfățișează un chip „natural", ci un chip supus controlului sever al codificărilor societății de curte » Istoria compoziției Curteanului și publicarea sa rocambo-lescă sunt suficient de cunoscute pentru a nu mai reveni aici asupra lor Vom sublinia doar că, în această istorie agitată, conflictul dintre „simulare" și „nonșalanță" a fost supus unor multiple reformulări și revizii In concluzie, corpul și chipul sunt veritabili operatori politici și sociali, în calitate de părți constitutive ale puterii „Guvernarea de sine" este una dintre temele esențiale ale tratatului lui Castiglione, iar tânărul Rafael, care era la curent cu primele versiuni, așa cum s-a susținut, a fost mai atent, mi se pare, la imperativele conținerii, decât la cele ale dezinvolturii, chiar și controlată Și-a conceput portretele ca demonstrații de autodominare Doar în această lumină funcționează cu adevărat dialogul dintre Rafael și Castiglione In acest context, chipul este perceput ca zonă extrem de sensibilă ce trebuie supusă unui control strict în jocul „reprezentării" perpetue care este viața de curte, o atenție specială, subliniază Castiglione, trebuie acordată ochilor: se cuvine să fie „guvernați cu artă" (governati con arte) și să fie ținuți „ascunși ca soldații în ambuscadă în vreme de război" (nascosi come alia guerra soldați insidiatori in agguato) Și aceasta pentru că ei pot, pe de o parte, să dezvăluie gândurile (scoprir i pensier)^ sau pentru că, odată dezlănțuiri, acționează prea impetuos, „arun-cându-și săgețile și răspândindu-și veninul fermecat, mai ales atunci când își trimit în linie dreaptă razele (z raggi suoi) în ochii persoanei iubite" Limbajul ochilor și stăpânirea aparențelor capătă la Castiglione o importanță specială în cadrul dialogului amoros Ei vor deveni în curând, într-o manieră explicită, o piesă fundamentală pe tabla de șah a exercițiului puterii, mai ales la Machiavelli și la urmașii săi: „Dar trebuie să știi să-ți ascunzi în tot felul această natură de vulpe, să te prefaci și să nu te dai pe față "” Sau: „fiecare vede ceea ce pari, dar puțini își dau seama ceea ce ești în realitate" Portretele realizate de tânărul Rafael la curtea din Urbino sunt printre cele dintâi exerciții de autocontrol aristocratic transmise de arta Renașterii Ele constituie manifestarea vizibilă a unei politici și a unei poetici a corpului și chipului în care rezerva, secretul și disimularea se concretizează în impasibilitate și tăcere Constrângerea chipului la tăcere reprezintă o operație implicită de stăpânire de sine Mai mult decât măști, aceste chipuri sunt scuturi In cazul portretului Elisabettei Gonzaga, mecanica de apărare este îmbogățită cu celebrul pandantiv în formă de scorpion ce-i decorează fruntea (fig ) Este vorba de un obiect Rafael (?), Portretul Elisabettei Gonzaga, detaliu care a generat multe interpretări în rândul specialiștilor și asupra căruia aș dori să zăbovesc în cele ce urmează Valoarea protectoare a scorpionului este o componentă importantă a simbolismului său și în această calitate el apare pe gemele magice antice sau pe scuturile hopliților și pe pandantivele renascentiste (fig- ) în epoca romană, scorpionul era văzut, asa cum o dovedește un celebru mozaic din Antiohia, ca una dintre „armele naturale" împotriva deochiului (fig ) Voi încerca să rezist aici tentației de a aprofunda iconologia punctuală a pandantivului în formă de scorpion, pentru care nu mă simt de altfel pregătit, subliniind însă că credințele în vrăjitoriile de orice fel erau curente la curtea din Urbino Astfel, soarta tristă a cuplului ducal, rămas fără urmași, era atribuită, după unele voci, impotenței lui Guidobaldo, consecință posibilă a unui deochi de care s-ar fi făcut vinovat propriul unchi și preceptor al tânărului prinț, Ottaviano Ubaldini: Seniorul duce de Urbino, printr-un defect al naturii, sau, cum se credea, din cauza unor farmece răuvoitoare, nu a putut, în toată viața sa, nici să cunoască trupește o femeie, nici să-și consume căsătoria ' Pandantiv în formă descorpion, câne , sticlă neagră opacă, x , cm, Kunsthistorisches Miiseum, Kunstkammer, Viena Mozaic roman din Anriohia, Casa Ochiului rău, Hatay Arkeoloji Miizesi, Алгакуа (Înv nr ) Fără a sc putea discerne cu precizie dimensiunea profilactică a talismanului ducesei, este important să subliniem calitatea sa de „paznic de corp" și, mai ales, de străjer al chipului" în contextul unui dispozitiv de reprezentare a puterii Este în egală măsură un obiect care blochează și paralizează privirea spectatorului, incitând totodată la interpretare Aceasta e de altfel și rațiunea pentru care talismanul a fost dc timpuriu pus în legătură (începând din ) cu un episod din Curteanul care istorisea despre jocurile interpretative la modă la curtea de la Urbino ’ Aspectul problematic al acestei conexiuni a făcut să curgă multă cerneală El constă în dorința de a găsi în episodul respectiv cheia tabloului lui Rafael, rămânând totuși, după părerea mea, doar un fenomen paralel, deși nu lipsit de semnificație Voi risca așadar să mă opresc o dată în plus asupra acestei istorii, examinându-i din nou semnificația în capitolul nouă al primei cărți, mica curte formată în jurul Elisabettei este invitată să sc pronunțe asupra importanței unui semn aflat pe fruntea ducesei Textul nu spune clar dacă semnul era „înscris" sau „aplicat", dar precizează că are forma literei S ' în acest punct, ducesa vrea să intervină pentru a devia conversația, dar Bernardo Accolti (numit L’Unico Aretino) și „la signora Emilia" (cumnata Elisabettei) o împiedică cu blândețe Dând cuvântul celui dintâi, poet recunoscut și mare con-naisseur, înțelegem ce e în sufletul ducesei: Unico, ce tăcu o bucată de vreme, fiind totuși îndemnat să se rostească, spuse în cele din urmă un sonet în legătură cu cele pomenite, dezvăluind ce însemna anume acea literă S: care sonet fu socotit de mulți ca întocmit atunci la repezeală, dar fiind mai iscusit și mai maestru decât putea îngădui răstimpul mult prea scurt de timp, fu totuși socotit ca fiind alcătuit din vreme în corpusul scrierilor lui Bernardo Accolti se află într-ade-văr două sonete despre litera S, dintre care cel puțin unul ar putea fi cel la care face aluzie episodul din Cortegiano înainte V R A Y TRAICTE' DE LA PHISIONOMIE NAȚVB ELLE Bartolomeo della Rocca (Codes), Frontispiciul pentru Vray traictede la Phisionomie naturelle, de a le privi mai îndeaproape, mi se pare oportun să insist asupra unor aspecte din scenariul genezei lor Să subliniem mai întâi că orice discuție relatară de Casti-glione se focalizează în jurul caracterului ducesei, greu de pătruns — se sugerează — din cauză unei simulatapietâ ingannatrice Este vorba evident de o provocare provenind de la un personaj secundar, dar important: bufonul Serafino Caracterul ludic și unele strategii bufonești de inversare traversează episodul Alt fapt demn de luat în seamă: întreaga scenă implică o atenție insistentă concentrată pe chipul ducesei Eschivarea ei este, din acest punct de vedere, mai mult decât comprehensibilă Focalizarea precisă a privirilor vizează îndeosebi fruntea și semnul de pe ea Suntem departe aici de orice reținere rituală în fața aspectului celuilalt, iar această pulsiune scopică trebuie înțeleasă ca vestigiu al unei bogate tradiții speculative a fizio-gnomoniei (fig , fig , fig ) Albrechr Durer, Willibald Pirckheimer „caput physicum“, jCupinilitnt UfioM»:fiCcii«âc vt țmrfi dlVii rennet pui*îi fai vtterw^ mediii in Beao par teuwihiiTÎiiit-ait-tiia ѵоівісвЮ ю pu pimanete«idieifo-Oai*e PiWc-геяп-iin woifi«»cw»>» pnpxvcntrtai lo» ЗІЙ «’»bnbdăr^mti t пісЛимп moilăin in rctrtfiucpi cenții a fim-ftrât atiKh ’rffmc N«f am paitnn $m EN-a,, nĂUrtii' сЛ libert tffiifle Гр trâ pwbwtw ceTaipirânrârâtdligftii Uht vt i’im рі^иіе>йім« П» » g -dni jf virtuH twtfiM eiw fit in „Marcă frontală a femeii care disimulează", în Hieronymus Cardanus, Metoscopia, Paris, , fig Mais celle cjui eft marquce d’vne tcllc -gne, Icra vne ditlimulcc Persistența acestei tradiții apare și într-un sonet pe care Baldassar Castiglione însuși l-a consacrat, în „exilul" său londonez, unui portret al Elisabettei, pictat de aceiași Rafael și prezentat, conform unor surse târzii, cu ajutorul unui dispozitiv ingenios a tirella Acest portret nu mai există (sau poate nu a existat niciodată), dar valoarea textului lui Castiglione rămâne intactă Ea ne oferă indicii despre raportul spectatorului cu suprafața semnelor care este chipul Prima țintă a privirii este și aici fruntea: A'ivo la bellafronte, el dolce nodo, gli occhi, i labri, formați in Paradise, e‘l mento dolcemente in se diviso per mau dAmor composta, e in dolce modo ' Adevărata semnificație a acestui „dolce nodo“ ce ornează fruntea ducesei este greu de definit, asemenea misteriosului S Ceea ce nu diminuează cu nimic calitatea sa de „semn" Atât Castiglione, cât și L’Unico Aretino ar fi putut foarte ușor să lege impulsul lor interpretativ de una dintre injoncțiunile lui Pc-rrarca ce rezumă poetic această tradiție: Ma spesso ne la fronte il cor si legge ' Dacă Accolti ar fi avut nevoie de un reper mai detaliat, ar fi putut să se adreseze scrierilor de fiziognomonie mai recente, ca cea pe care Pomponio Gaurico a integrat-o în tratatul său de sculptură publicat în : Fiziognomonia este o manieră de a observa prin care deducem până și calitățile sufletului după trăsăturile ce aparțin corpului Același autor a avut și meritul de a fi subliniat mobilitatea funciară a chipului, precum și capacitatea sa de simulare și disimulare: - Ajungem acum la ceea ce disimulează cu adevărat conștiința noastră, aerul chipului, atât de nesigur, inconstant, variat - pentru că nu este făcut decât din mișcările sufletului El poate uneori chiar să simuleze și să disimuleze, de aceea trebuie să tragem concluziile cu prudență, atunci când subiectul este desprins de orice emoție '’ Autorul indică aici diferența între „fiziognomonie" și „pato-gnomie", ale cărei urme se regăsesc în jocul literei S relatat în Curteanul ’’’ Punctul cel mai surprinzător al acestui episod este că evidențiază mobilitatea semantică a unui semn fix, care, departe de a dezvălui o singură, unică „calitate a sufletului", se deschide către o polisemie aproape infinită în cele din urmă, este doar o probă ludică, iar poetul o știe prea bine: jocul nu face decât să temporizeze, să devieze, să eludeze semnificația adevărată a acestui S, al cărui prim sens, chiar dacă voalat, se referă la protecția simbolică, sau mai precis la o strategie imaginară de apărare violentă, mortală chiar: Deși aceasta nu-i altceva de bună seamă decât tot un vă! menit să înșele cu bună știință, dacă din întâmplare se va găsi cineva să-i afle un înțeles la care dânsa poate nu s-a gândit defel, se va vădi că soarta, ce cată cu milă către chinurile omenești, prin mijlocirea acestui semn mărunt, a îndemnat-o să-și dezvăluie fără să vrea dorința ei ascunsă, adică aceea de-a omorî și de-a îngropa de viu in suferință pe ce! ce-i caută cu drag in ochi și-o slujește (sepellir vivo in calaniitâ chila mira o la serve )‘u' Nimic în Cortegiano nu ne permite să aflăm ce era cu adevărat acest „semn" în formă de S Talisman (fig )? Marcă mnemotehnică (fig )? Semn din naștere (fig , fig )? în momentul în care Rafael va aborda chipul Elisabettei pentru a-i realiza portretul (fig ), el va ști să-l privească de aproape, de foarte aproape chiar, pentru a-i putea plăsmui imaginea conform unor strategii proprii, dar în acord cu constrângerile expunerii la vedere a corpului princiar între toate valorile semantice cu care- învestise jocul de curte, S-ul ornând fruntea ducesei va lua forma unui vechi simbol apotropaic, capabil să avertizeze, să neutralizeze orice ochi răuvoitor F sre vorba de o manieră specifică, ludică și rafinată, de abordare a unei tensiuni paradoxale ce definește imaginile de putere, de natură să atragă și în același timp să înfricoșeze spectatorul Săgeți și metereze In Renaștere, caracterul performativ al portretului era larg acceptat, lucru atestat de un pasaj celebru din Delta Pittura de Alberti ( ): Plucarh spune că în clipa când Casandru, unul din căpitanii lui Alexandru, a văzut imaginea regelui său a început să tremure din cap AVA • pana in picioare Mi se pare necesar să insist asupra chestiunilor suscitate de modul în care această multiseculară magie a imaginii funcționa în mediul marilor curți princiare Un răspuns la aceste interogări va trebui să acorde atenție repertoriului de idei figurative pus la punct de artiștii înșiși In cazul particular al culturii medicee, elaborarea unei ideologii a puterii la intersecția între vinii și forța privirii a jucat, fără îndoială, un rol important Marsilio Ficino glosase deja pe această temă, în contextul unei abordări neoplatoniciene a viziunii și vrăjirii: Se spune [ ] că Octavian avea ochii limpezi și atât de strălucitori, încât, dacă își ațintea puternic privirea asupra unui om, îl silea să se uite în altă parte, ca și cum Soarele l-ar fi orbit Tiberiu de asemenea avea ochii mari; și uneori când sc trezea din somn, vedea în întunericul nopții, timp de câteva minute, lumină Dar raza pe care o aruncăm în afară din ochi atrage cu sine și acel abur al spiritelor, iar acesta la rândul său trage după el sângele; aceste lucruri le putem înțelege din făptui că cei care privesc țintă în ochii bolnavi și roșii ai altora sunt atinși cu ușurință de aceeași boală a ochiului din cauza razelor care vin de la ochii bolnavi Se vede așadar că raza ajunge până la cel care privește, și odată cu raza aleargă spre el și aburul sângelui impur, astfel că molipsindu-se de la el, ochiul celui care privește se îmbolnăvește [ ] ochiul deschis și îndreptat cu atenție asupra cuiva își aruncă spre ochii celui care îl privește săgețile razelor sale; și [că] odată cu aceste săgeți, care sunt purtătoarele spiritelor, el aruncă de asemenea acei vapori ai sângelui pe care i-am numit spirite Săgeata otrăvită trece în ochi; și, fiind aruncată din inimă ca o săgeată, ca pătrunde în inima omului pe care îl rănește ca într-un loc ce-i aparține și care îi este potrivit Aici ea sapă o rană în inimă și apoi se condensează la suprafața ei tare și devine din nou sânge Acest sânge străin, care este deosebit de natura celui rănit, tulbură sângele propriu al rănitului, și atunci acest sânge, astfel tulburat și aproape corupt, se îmbolnăvește Astfel farmecele și deochiul se pot produce în două feluri Aceste pasaje fac parte din capitolul consacrat de Ficino, în comentariul său la Banchetului Platon, raportului dintre „iubire" și „fascinație" (temă cu o veche și prodigioasă tradiție) Includerea, în acest context, a unui discurs politic ar putea intriga în primă instanță Perplexitățile se vor risipi însă cu ușurință dacă se ia în considerare raportul — tradițional și el — între Eros și putere, care avea de altfel să iasă la iveală de o manieră semnificativă în receptarea literară a unora dintre cele mai cunoscute portrete de aparat din Cinquecento Portretul lui Cosimo I de Bronzino, care se păstrează la Uffizi (fig ), are, în acest context, o valoare inaugurală, căci prin el se instaurează imaginea oficială a prințului care avea să se bucure de cel mai mare succes în deceniile următoare Vasari îl descrie ca fiind rezultatul unei strânse colaborări între comanditar si artist: > Văzând măiestria pictorului [ ] în realizarea portretelor după natură, care erau specialitatea sa, executate cu cea mai mare grijă care se poate închipui, ducele a pus să fie pictat - fiind pe atunci în floarea tinereții - înveșmântat într-o armură albă, cu o mână sprijinită pe coif Agnolo Bronzino, Portretul lui Cosinto / de Medici, către , tempera pe lemn, x cm, Uffizi, Florența Istoriografia atrage aici atenția asupra uneia dintre trăsăturile cele mai importante ale operei, și anume prezentarea unui corp princiar „cuirasat" Dacă e adevărat, cum s-a sugerat în repetate rânduri, că Bronzino s-a lăsat inspirat pentru această lucrare de portretul odinioară celebru al lui Carol V de Tițian, cunoscut astăzi doar prin intermediul unor mărturii grafice Giovanni Britto, după Tițian, Caro! Quintul cu spada ridicată, - , xilogravură, , x , cm, Istituto Nazionale per la grafica Roma posterioare (fig ), lucrul se înscrie, fără îndoială, în descendența unei ideologii și unui imaginar al puterii pentru care „corpul cuirasat" constituia un element central Armura în care Cosimo cerc să fie reprezentat provine din atelierul imperial al lui Jdrg Seisenhofer din Innsbruck, ca si cea care figura în portretul pierdut al lui Tițian Era vorba, așa cum specialiștii au arătat, de un dar din partea lui Ferdinand de Habsburg Orice armură de paradă forjează și propune un corp de reprezentare, un corp fortificat, un corp simbolic Tratatele poli tice ale epocii sunt inechivoce cu privire la acest fapt Un prinț fără armură, spun ele, este un prinț nud și onoarea pe care i-o acordă supușii e datorată, neîndoielnic, corpului armat " Privi rea celui care observă o armură (sau, pentru a fi mai exacți, a celui care contemplă un corp cuirasat) este mai întâi o privire activă, care scrutează Dar pe când face asta, privitorul este, în același timp, supus unui proces de declasare a propriei sale puteri Privirea spectatorului scrutează suprafața semnelor care se expun sub ochii săi, fiind in același timp supusă unui veritabil „atac Tițian, Portretul lui Francesco Maria della Rovere, - , ulei pe pânză, x , cm, Uffîzi, Florența vizual" declanșat de „dublul puternic" al persoanei princiare — armura sa Ceea ce face Bronzino pornind de la exemplul tițianesc este, din acest punct de vedere, semnificativ El reia focalizarea asupra bustului șî torsiunea trei sferturi, dar renunță la ceea ce, la ițian, fusese unul din elementele esențiale ale iconografiei puterii: sabia arborată de mâna înmănușată El plasează în schimb, în prim-plan, reprezentarea coifului pe care se sprijină eleganta mână dreaptă a prințului, detaliu care nu a trecut neobservat de Vasari E vorba de o deplasare de accent importantă, care îi permite pictorului să dezvolte în felul său un joc de efecte și reflexe a căror origine este, o dată în plus, de căutat în opera lui Tițian (fig ) S| In acest fel raportul dintre armură și corp transgresează simpla valoare de protecție, pentru a deveni un element de eficacitate vizuală și încântare picturală Ochiul spectatorului e în același timp atras, fascinat și subjugat Bronzino își calculează cu atenție efectele, concentrându-le, printr-un fel de mise en abyme, la nivelul componentelor platoșei care agresează văzul (fig ) Violența lor optică e originală și calculată Pictorul le evidențiază „funcția de arac“, în sinergie cu punerea în scenă originară a privirii princiare Ochii lui Cosimo dirijându-se spre stânga, spiedi fiind orientați spre dreapta, creează o zonă impalpabilă de protecție în jurul acestui corp, reformulând astfel simbolismul puterii care operează în modelul tițianesc în portretul lui Carol V (fig ) totul se organiza în jurul spadei ridicate într-un alt portret celebru, cel al lui Francesco Maria della Rovere (fig ), strălucirea armurii e dublată de forța privirii, trăsătură evidențiată într-un bine-cunoscut elo-giu-ekphrasis de Pietro Aretino Dispozitivul de reprezentare creat de Bronzino propune o sinergie sui generis între puterea armurii și forța privirii în raport cu istoria invocată în Della Pittura lui Alberti și cu metafizica privirii fascinatoare promovată de un Ficino, portretul lui Cosimo nu e conceput pentru a provoca frica și „cutremurarea" El tematizează cu toate acestea, în felul său, o „intrigă vizuală" care avea să suscite curând interpretări Cea mai cunoscută e cea a lui Paolo Giovio în ale sale Elogia virorum bellica virtute ( ): căutătura piezișă a prințului e comparată cu cea a lui Marte, zeul Războiului, întorcând spatele nebuniei războiului în numele unei energii noi și benefice Inima sa e plină de nurii lui Venus (Гит Veneris blandumpertenantgaudia pectus), iar privirea e cea a unui războinic pașnic, în folosul poporului care îl contemplă Când în Benvenuto Cellini propune, în concurență cu Bronzino, propria sa interpretare a imaginii ducate, eforturile sale se îndreaptă într-o cu totul altă direcție (fig ) Bustul, care depășește mărimea naturală (una testa assai maggiore del vivo), a fost realizat, dacă dăm crezare relatării sale din Vita^\ grație mai multor ședințe de poză însă opera finală nu lasă nici o îndoială asupra caracterului său de construcție formală și simbolică Ducele e reprezentat în „armură zz/Zcz romana", care îi subliniază anatomia virilă Petto e bogat decorat, între altele printr-un cap al Medusei Gorgona și prin ordinul lânii dc aur Pe umeri cuirasa e completată prin fălci de leu, făcând fără îndoială aluzie la marzocco florentin Capul prințului, care se conformează el însuși tipologiei testa leonina, se înalță mândru Benvenuto Cellini, Bustul lui Cosimo I de Medici, - , bronz, înălțimea cm, Museo Nazionale del Bargello, Florența pe un gât robust, pe care portretul lui Bronzino (fig ) nu- punea deloc în valoare Ceea ce diferă, mai ales, e învestirea privirii princiare Se știe ce importanță acorda Cellini reprezentării ochilor (// ritrarre degli occhi) în ale sale Discorsi el vorbește despre asta în mai multe rânduri, imprimând uneori prozei sale o progresie ritmată, pentru care bustul ducelui oferă exemplul sculptural perfect: Cel mai frumos animal pe care l-a făcut vreodată natura umană este bărbatul; [ ] cea mai frumoasa parte a bărbatului e capul, și cel mai frumos lucru care se află în cap sunt ochii: astfel încât, dacă omul vrea să imite ochii, pentru ca ei să fie așa cum spunem, se cuvine să depună pentru asta mai multă trudă decât pentru a face oricare altă parte a corpului? Realizăm că, văzută din acest unghi, „truda" lui Cellini are ca rezultat concentrarea și înflăcărarea puterii {la vinii) în privirea princiară, învestită aici cu o asemenea forță încât orice alt element apotropaic, și în particular capul Medusei, care marchează centrul armurii, e declasat la rangul de simplu accesoriu Această deplasare îl înscrie în descendența unei importante tradiții artistice, marcată, întâi de toate, prin David al lui Michelangelo, ai cărui ochi condensează întreaga forță a celui mai celebru hiper-corp al timpurilor moderne, dublată de o tradiție literară care descinde până la Homer, ai cărui eroi aveau „ochii Gorgonei și ai sângerosului Ares“ Performanța lui Cellini nu izbutește totuși să depășească succesul tabloului lui Bronzino, care s-a impus, grație unor numeroase variante, replici și copii, ca public image a propagandei ducale Destinul bronzului a urmat o altă cale, nu mai puțin semnificativă Devreme, începând cu , bustul a fost mutat pe insula Elba, unde a rămas până în secolul al XIX-lea S-a presupus că motivul acestei „alungări" ar fi fost o lipsă de apreciere din partea ducelui Analizând contextul istoric, suntem însă confruntați cu extraordinara relatare a învestirii simbolice a unei opere de artă Se știe că la începutul anului Carol Quintul i-a încredințat lui Cosimo sarcina de a apăra insula Elba și de a fortifica Portoferraio împotriva numeroaselor primejdii care agitau Mediterana: francezii, otomanii, „barbarii" S-a născut astfel cetatea Cosmopolis, devenită celebră, între altele, grație frescei realizate de Vasari în jurul anului pentru Palazzo Vecchio (fig ) II vedem pe duce, înconjurat de sfetnicii săi, ținând în mâna stângă planul noului oraș, prezentat de arhitectul Gio-vanni Camerini, în timp ce în dreapta sa se desfășoară o perspectivă aeriană a orașului, care era deja în construcție la data la care fresca a fost pictată Indexul ducelui arată spre unul din bastioanele a căror funcție era de a crea un scut inexpugnabil pe coasta nordică a insulei El arc forma unui poligon neregulat, descris în de Giovan Battista Adriani ca o stea care emite raze Bustul lui Cellini a fost plasat pe poarta principală a acestui bastion, „La Stclla", și de acolo și-a ațintit el, timp de secole, privirea fulminantă asupra primejdioaselor rute ale Mediteranei, în numele siguranței teritoriilor toscane Giorgio Vasari, Cosimo I de Medici fi arhitecții săi proiectând Cosmopolit, către , frescă, Palazzo Vecchio, Florența Sursele disponibile nu ne permit să decidem cu absolută certitudine dacă proiectul acestei „instalații a dictat dintru bun început comanda bustului, sau ideea transportului și așezării lui pe Stella a fost posterioare Personal înclin către a doua ipoteză Ținând cont de faptul că în montajul întreprins la Cosmopolis bustul și fortăreața sunt concepute împreuna, ca elemente ale unui complex dispozitiv de apărare îmbinând considerente de ordin practic cu unele de ordin simbolic, un popas îmi pare oportun Să remarcăm mai întâi prezența unor trăsături la nivelul a ceea ce s-ar putea numi „o stilistică practică și simbolică a apărării Corpul cuirasar, atât în pictură, cât și în sculptură, c dn corp fortificat, potrivit unei strategii pe care arta fortificărilor o dezvoltă în detaliu Francesco di Giorgio Martini insista deja, în secolul al XV-lea, asupra acestui aspect: în conceperea unei citadele, poligoane și romburi, cu unghiurile lor ascuțite, vor Francesco di Giorgio Martini, Fortăreața ca Corp uman, Codex Saluzzianus , fol , Biblioteca Reale, Torino fi realizate în așa fel încât să producă o veritabilă mașină de apărare, capabilă să reziste oricărui dispozitiv de atac Proiectul de la Cosmopolis, operă a lui Giovanni Camerini, nu se îndepărtează de aceste prescripții și fortul La Stella, cu forma sa de poligon neregulat, se înscrie în aceeași descendență Sinergia care rezultă din instalarea bustului princiar pe poarta bastionului La Stella suscită o problemă interpretativă ulterioară, care nu poate fi soluționată fără a ne raporta, o dată în plus, la teoria arhitecturii militare și în particular la cea privind fortărețele Tratatele, în speță cel al lui Francesco di Giorgio, reiau ideile lui Vitruviu, dezvoltând într-o manieră specifică ideea antropomorfismului arhitectural (fig ): Cum spune Vitruviu, arta ți rațiunea își trag în întregime originea din corpul uman bine compus și proporțional și astfel, acolo unde corpul are membrele slabe, mai mare e slăbiciunea sa și mai mare nevoia de întărire; cum vedem că cei vechi au așezat fortărețele lor în locurile cele mai înalte pe care le-au putut găsi și pe culmea cetății care trebuia apărată și prezervată; precum natura le-a arătat, capul și chipul corpului uman sunt cele mai nobile membre ale corpului, iar cu ochii poate fi judecat întregul corp; tot astfel fortăreața trebuie Benvenuto Cellini, Bustul lui Cosimo de Medici, detaliu Teofilo Gallacini, L'ldea di Fortificazione, X IV, , fol r , Biblioteca Comunale degli întronați di Siena așezată intr-un loc supraînălțat, pentru a putea judeca întregul corp al cetății Așadar, fortăreața trebuie să fie membrul principal al cetății, așa cum capul e membrul principal al întregului corp Dacă el e pierdut, e pierdut întregul corp [ ] Mi se pare potrivit să se facă un oraș, o fortăreață sau un castel după imaginea corpului uman, astfel încât capul și membrele să-i corespundă, capul fiind fortăreața [ ] Avem toate motivele să presupunem că Giovanni Camerini și Giovan Battista Belluzzi, creatorii Cosmopolisului, au putut consulta, pe lângă tratatele lui Francesco di Giorgio, alte surse practice și teoretice și avem motive să presupunem, mai ales, că ei au putut dezvolta propria lor reflecție, în dialog cu ducele însuși Raportul dintre corpul suveran și capul princiar, pe modelul roccal testa, ar fi putut/ trebuit să joace un rol important Avem toate elementele care ne permit să presupunem că operația de amplasare a bustului pe „Stella“ a fost concepută ca o operație menită să creeze un supracorp simbolic, puternic și inexpugnabil (fig , fig ) Bronzino, Piticul Morgante (verso), , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența I Ideea va continua să obsedeze spiritul arhitecților și oamenilor de știință Avem ca dovadă soluția propusă de Teofilo Gailacini în jur de , care produce și una din formulările ei cele mai elocvente (fig ) In manuscrisul său intitulat Idea dellafortificatione, unghiurile fortificațiilor intră în sinergie cu traiectoriile balistice și cu razele vizuale, concentrate în ochiul disproporționat al unui cap colosal Un detaliu curios al frescei inaugurale a lui Vasari care a intrigat majoritatea comentatorilor se explică numai în raport cu o complexă concepție simbolică, ce invită la reflecție E vorba de prezența aluzivă a piticului de curte cunoscut sub numele de Morgante (fig ), nume burlesc, fără îndoială, căci această ființă minusculă era contrariul flagrant al celebrului său omonim, „Marele Morgante", erou al celebrului poem epic al lui Luigi Puici ( ) Bronzino l-a portretizat în câteva rânduri pe acest pitic-bufon și, s-o spunem deschis, nu întotdeauna în modul cel mai flatant (fig ) Vasari nota, dc altfel, ciudățenia membrelor sale monstruoase {la stravaganza di membra mostruose) ', în timp ce poetul Antonfrancesco Grazzini, zis Lasca, îi dedică un ironic omagiu postum, carac-terizăndu-l ca „răsucit și dezarticulat din cap până-n picioare {sconcio e stravagante, [ ] dai capo allepiante) La Palazzo Vecchio (fig ), en abyme și în relație cu un scenariu de construcție, piticul Morgante este exact contrariul unui model vitruvian al perfecțiunii El e o ființă deformată, „malformată", rău construită, antiteza vizibilă a oricărei construcții ideale Ca toți bufonii curților absolutiste, acest pitic era învestit aici prin conotația de contra-figură a prințului, de dublu micșorat și redus Prezența sa în această scenă fondatoare trebuie înțeleasă în întreaga ei valoare antitetică In timp ce piticul este infra-corpul prințului, Orașul-Fortăreață, Cosmopolis, va fi ultra-corpul său, dublul său gigantic Despre câteva dispozitive de protecție Alegoria bătăliei de la Lepanto (fig ) este printre ultimele opere făcute de Tițian pentru Habsburgii Spaniei Ea avea drept scop celebrarea, într-un unic tablou, a mai multe fapte: victoria Sfintei Ligi asupra otomanilor, rolul jucat de Spania în bătălia navală din octombrie , nașterea moștenitorului tronului Spaniei, Don Fernando, în luna decembrie a aceluiași an, și, în fine, destinul eroic al Infantelui Rezultatul a fost un tablou întru câtva abscons: un jeroglifico — o hieroglifă -, cum avea să-l caracterizeze mai târziu Vicente Carducho în Dialogurile sale ( ) Invențiunea, care după unele surse ar fi emanat de la regele Filip însuși, asistat de pictorul său de curte Alonso Sănchez Coci Io, se dorea purtătoarea celor mai fericite prevestiri Pe fondul bătăliei de la Lepanto, regele-rată ține în brațe pruncul nou-născut, căruia victoria înaripată, reprezentată într-un raccourci vertiginos, îi oferă ramura de palmier a învingătorului, în jurul căreia se înfășoară inscripția maiorii tibi Ea sugerează că acest copil - deocamdată gol și vulnerabil — e destinat unor isprăvi încă și mai glorioase decât cele ale tatălui său In prim-plan, în stânga, printre trofeele războiului, se vede Marele Turc în lanțuri, iar la dreapta un cățeluș, care ar putea fi luat, la prima vedere, drept un detaliu amuzant într-o compoziție altminteri foarte riguroasă Tițian, Alegoria Victoriei de la l epanto, — , ulei pe pânză, x cm, Prado, Madrid Se spune că Tițian a opus rezistență realizării acestui tablou, sugerând intr-una din scrisorile sale către Filip II că, ținând seama de prezența unor pictori de asemenea excelență în Spania (aluzie la sfaturile lui Sănchez Coello), serviciile sale s-ar dovedi superflue După îndelungate tergiversări, bătrânul pictor a realizat până la urmă comanda, pe care a semnat-o pe o coloană, înainte de a o trimite într-un târziu, în , de la Veneția, Apollonios, fiul lui Nestor, Torsul Belvedere, secolul d Cr , marmură, înălțime cm, M useo Pro Clementino, Vatican utilizând titlul său de cavaler imperial, acordat odinioară de Carol Qu intui (Titianus Vecelius Eques Caes Fecit) După cât se știe, Tițian a desemnat întotdeauna acest tablou cu titlul simplificat La Battaglid'\ Se poate ghici în această desemnare o mărturisire tacită a faptului că partea cea mai congenială, cea mai originală în ochii săi era tocmai (dacă nu exclusiv) peisajul tumultuos din ultimul plan, realizat, într-ade-văr, printr-un magnific joc de pete de culoare Dar dincolo de constrângeri, el s-a străduit în mod evident să producă o reprezentare contrastată a corpurilor „Turcul" învins, așezat direct pe pământ, pe jumătate gol, este eroizat prin aluzia la Torsul Belvedere, care l-a inspirat (fig ) Această aluzie învestește imaginea marelui învins cu o forță supraomenească, subliniind și amplificând astfel valoarea simbolică a înfrângerii sale Figura regelui învingător i-a pus cu siguranță unele probleme, căci Filip II n-a luat niciodată în mod direct parte la bătălia de la Lepanto, orchestrată, cum se știe, de fratele său după rată, Don Juan de Austria, fiu nelegitim al lui Carol Quintul Prezenta suveranului însusi în tablou are o valoare de „sub-stituție" simbolică E motivul pentru care poartă o armură de război, pe care Tițian a realizat-o recurgând la cunoștințele dobândite pe vremuri în calitate de pictor imperial Această ținută are puțin de a face cu cea pe care Filip II o arbora în epocă, dar e suficient de apropiată de armurile lui Carol V, pe care Tițian le cunoștea destul de bine (fig ) Grație desenelor în acuarelă din Inventării) iluminado (fig ) ( - ), suntem bine informați cu privire la felul în care aceste armuri erau concepute Ele constituiau adevărate anvelope de oțel ale corpului regal, dispozitive mobile, care îmbinau protecția concretă și cea simbolică în Alegoria Victoriei (fig ), figura lui Filip II e o pură construcție: ea se substituie lui Don Juan, fratele vitreg și veritabil învingător la Lepanto, și se strecoară, ca să spunem așa, sub pielea tatălui în joc e aici corpul simbolic al dinastici, cel care a zdrobit uriașul întreaga manevră trebuie înțeleasă și apreciată în contextul funcționării imaginilor de propagandă Obiectivul ei principal era, într-adevăr, apologia Casei Habs-burgilor, a forței ei vitale și politice grație unui raport privilegiat cu Cerul Nodul central al acestei puneri în scenă este corpul nud al moștenitorului tronului, continuator potențial al gloriei ei Dar aici lucrurile s-au complicat în mod neașteptat și această operă s-a dovedit în ultimă instanță un demers nefericit, căci infantele Fernando a murit la scurt timp Pruncul a cărui sosire pe lume era sărbătorită pe fondul marii victorii de la Lepanto, prczicân-du-i fapte de arme glorioase, nu a depășit șapte ani de viață Un portret datorat aceluiași Sânchez Coello, către - (pe când Alegoria lui Tițian șosea, în fine, în Spania), îl arată afectat de boală Un altul, realizat în , îl arată însănătoșit (fig ) Infantele, pe atunci în vârstă de șase ani, e reprezentat ca un demn succesor la putere In mâna stângă el ține o cana, bastonul utilizat în exercițiile infantile pentru viitoarele turniruri, în timp ce mâna sa dreaptă a apucat deja spada întreaga punere în scenă (din care nu lipsesc coloana monumentală și cortina purpurie) indică rangul său regal, fapt subliniat atât de veșmintele, cât și de ținuta micului prinț Capul, susținut de o somptuoasă colareta de encaje, e ușor palid In schimb, acest fragil corp regal e dotat, ușor prematur, cu o virilitate discret, dar strategic evidențiată de dress code al epocii Juan Pantoja de la Cruz (după Tițian), Portretul lui Carol Quințul, , ulei pe pânză, Real Monastcrio de San Lorenzo, Escorial Armura lui Carol Quintul la Miihlberg, desen șî acuarelă, Inventaria iluminado, către - , Real Armcria, Madrid Bragbetta, cana și spada sunt elementele unei retorici a corpului princiar destinate să demonstreze capacitatea acestui copil de nici șase ani să perpetueze atât faptele de arme memorabile ale predecesorilor săi, cât și neamul lor glorios Mottoul care figurează în Alegoria bătăliei de la Lepanto — maiorii tibi — rămânea, după toate aparențele, actual în Când un an mai târziu, în , prințul a părăsit această lume, mesajul primei imagini, care celebra nașterea sa - Alegoria victoriei de la Lepanto — s-a inversat Ceea ce ar fi putut fi un imn al victoriei a devenit de la o zi la alta un semn de rău augur și ne poate uimi graba temerară a lui Filip II care a contribuit, prin comanda sa și prin a sa invenzione, la crearea unei „imagini imprudente", expunându-și moștenitorul abia născut capriciilor sorții Un alt demers, paralel cu cel care a dus la realizarea Alegoriei bătăliei de la Lepanto, s-a dovedit mult mai cumpătat (fig ) Alonso Sânchez Cocllo, Portretul lui Don Pemando, ulei pe pânză, x cm, Museo de las Descalzas Reales, Madrid E vorba de tabloul executat de un pictor puțin cunoscut, dar întreprinzător, Parrasio Micheli, care, profitând probabil de tergiversările lui Tițian, a trimis de la Veneția regelui Spaniei în același an , dar fără să fi fost solicitat, propria sa creație Aceasta punea în scenă, în felul său, tema nașterii prințului Asturiilor ca „dar al cerului" Conștient de caracterul foarte căutat al invenției sale, el a atașat darului său o scrisoare explicativă In acest tablou - se înțelege — sosirea pe lume a prințului moștenitor se petrece sub cele mai bune auspicii Asistăm, spun filacterele, la durerile facerii Iui Venus Regina (Ana de Austria), în centrul compoziției, e comparată cu zeița iubirii, iar nou-născurul, în prim-plan, cu Cupidon Cei doi sunt asistați de șase doamne, personificând probabil virtuțile cardinale și teologale In acest fel infantele, chiar gol, chiar expus, e protejat de o întreagă constelație de semne benefice care îl înconjoară ® Moartea lui Don Fernando, la șapte ani după bătălia de la Lepanto și la trei după sosirea acestor două tablouri în Spania, a avut repercusiuni sesizabile asupra receptării lor Dar cel mai mult a suferit din această pricină tabloul lui irian Pânza sa a continuat să fie văzută ca „alegorie a unei victorii", Parrasio Micheli, Alegoria nașterii lui Don Femando, fiul lui Fillip II, , ulei pe pânză, x cm, Prado, Madrid dar a unei victorii amare, dublată de un sacrificiu Această răsturnare semantică merită întreaga noastră atenție Relatarea furnizată de Jusepe Martfnez în ale sale Discursospracti-cables del nobilisimo arte de la pintura (către , așadar exact la un secol după realizarea tabloului) e semnificativă din acest punct de vedere: Maiestatea sa a pus să fie chemat Alonso Sănchez și i-a comunicat ideile sale privind un desen ce trebuia trimis iul Tițian Cu modestia-! obișnuită, Alonso al nostru a vrut să se sustragă acestei sarcini, dar a fost nevoit să se supună până la urmă dorințelor regelui îl reprezenta în picioare, cu brațele ridicate, oferind cerului primul său născut In partea superioară c un înger care zboară și poartă ramura de palmier și coroana, în partea de jos se vede un peisaj, și maurii la pământ Această schiță odată realizată, regele îi ordonă sâ-l reprezinte pe trei sferturi (algo terciadd), privind în sus, și Sănchez al Alonso Sănchez Coello, Portretul infantelui Don Diego, , ulei pe pânză, x cm, colecție particulară nostru îl reprezenta astfel pe o pânză de trei palmos, realizând, de asemenea, un cap în mărime naturală Faptul că Tițian a trebuit să recurgă la un bozzetto special pentru a realiza capul lui Filip nu are de ce să mire, căci nu- văzuse pe rege de un sfert de secol și trebuia, desigur, să pună un „chip" pe corpul de împrumut plasat în centrul compoziției Intrigă, în schimb, faptul că acest text tardiv atribuie dintru început invenției inițiale o intenție pe care ar fi fost imposibil s-o aibă Ceea ce tabloul lui Tițian ar fi trebuit să reprezinte nu era nicidecum „regele oferind cerului pe primul său născut", ci exact contrariul, „regele primindu-l din cer pe primul său născut" în plus, vestitorul celest era inițial o Victorie purtând ramura de palmier și coroana unui triumf, nu îngerul răsplătind un martir Textul lui Martinez pare un „trucaj" care oferă, la un secol după realizarea operei, posibilitatea unei lecturi în sens invers, menită să înscrie într-un imn al victoriei apologia unui sacrificiu Ulterior, expunerea infantilor și infantelor în cadrul ritualurilor de prezentare publică a fost mai circumspectă și s-a Juan Pantoja de la Cruz, Infanta Ana Mauricia, , ulei pe pânză, Museo de las Descalzas Reales, Madrid Amulete din secolul al XVII-lea, Museo Diocesano, Cuenca înconjurat de multiple strategii de protecție Dacă ele nu erau neobișnuite nici la alte curți princiare din Europa, erau în mod special necesare în Spania, din pricina unei anume fragilități a sușei Habsburg Al doilea fiu al lui Filip II, Don Carlos Lo renzo, născut în , a trăit nu mai mult de doi ani; în un alt urmaș a murit la naștere, iar Don Diego, născut în și devenit prinț al Asturiilor în , după dispariția lui Don Fernando, a trăit mai puțin de șapte ani Portretul său, datând din (fig ), este probabil primul exemplu care include un veritabil sistem de semne apotropaice Infantele, de nici doi ani, este reprezentat în costumul obișnuit în epocă al copiilor nobili de vârsta lui El este înconjurat de jucării a căror funcție simbolică nu lasă nici o îndoială Acest copil, se înțelege, e destinat să devină un mare general de armată Se înțelege, de asemenea, că zarurile n-au fost încă aruncate, de unde necesitatea unei întregi panoplii de talismane, dintre care cel mai Diego Velâzquez, Infantele Baltasar Carlos cu un pitic, ulei pc pânză, x cm, Museum of Fine Arts, Boston important este fără îndoială inima de coral roșu, plasată în locul simbolic al concentrării forțelor vitale Mai puțin vizibile sunt amuletele agățate de marele lanț de aur care atârnă pe pieptul infantelui: o gheară neagră de tigru în montură de aur, o cruce de argint cu un craniu, un dinte de aur, un mic medalion cu Fecioara și pruncul, un pandantiv de malahit, un mic relicvar de cristal Acest cumul de obiecte aporropaice, atât sacre, cât și profane, va fi caracteristic pentru podoabele purtate de copiii nobili foarte tineri în jurul anului Astfel, în portretul realizat de Pantoja de la Cruz în (fig, ), infanta Ana Mauricia etalează pe piept două cruci incrustate cu pietre prețioase, pe burtă o higa de azabache, o amuletă neagră ca tăciunele cunoscută în epocă pentru puterile sale împotriva deochiului, o cam-panilla de oro (mic clopoțel de aur al cărui sunet avea virtutea de a alunga spiritele rele), o bulă, și ea de aur, conținând tămâie, utilă în același scop Funcția acestor amulete (fig, ) era de a crea în jurul corpului infantei o veritabilă anvelopă de protecție cu caracter plurisenzorial, la confluența dintre văz, miros și sunet Copila se înarmase, în plus, cu o ramură de coral, ale cărei virtuți profilactice, mai ales în cazul unor afecțiuni respiratorii, erau foarte apreciate în epocă In acest caz particular, complexul de protecții simbolice pare să fi funcționat impecabil, căci această infantă a Spaniei și Portugaliei, arhiducesă dc Austria, prințesă de Burgundia și prințesă a Țarilor de Jos, reprezentată aici la vârsta de un an, avea să fie, între și , viitoarea regină Anne a Franței și Navarrei, ca soție a lui Ludovic XIII Măsurile de protecție în reprezentările oficiale ale prinților Asturiilor constituie o problemă aparte și generează soluții care variază în timp în plin secol al XVII-lea, mai ales în operele marilor maeștri, scenariile apotropaice capătă aspecte subtile și căutate Este cazul dublului portret reprezentând u-l pe Infantele Baltasar Carlos cu un pitic (fig ) El a fost realizat, după roate probabilitățile, în , când, în vârstă de nici trei ani, prințul a trebuit să depună jurământ în fața Cortes de Castilia, ceea ce echivala cu recunoașterea sa oficială ca moștenitor al tronului în acest context prezența piticului devine neliniștitoare și ea a suscitat, de altfel, reiterate interogări Piticul — se știe — este o figură antitetică a prințului, prezentă și în alte medii culturale și politice în dublul portret realizat de Velăzquez, calitățile viitorului monarh sunt evidențiate printr-un arsenal de semne ținând de ceremonialul apariției și prezentării regale, în timp ce bufonul e prezent ca replică în negativ a viitorului monarh El este un rege minimalizat, un rege ludic, un rege „de râs", care se amuză mimând suveranitatea și exhibând, sub forma unei zăngănele și a unui măr, simulacrele puterii regale, sceptrul și sfera Dacă ținem seama de caracterul ritual al tabloului, o întrebare rămâne, totuși: de ce, în loc să realizeze un simplu portret al infantelui în splendoarea apariției/prezentării sale, a vrut (sau a trebuit) Velâzquez să conceapă o punere în scenă centrată pe jocul dedublărilor? Nici răspunsul „realist" („prințul e reprezentat cu tovarășul său de joacă"), nici cel „moralizant" („prințul renunță la copilărie în favoarea noii demnități regale") nu par pe deplin satisfăcătoare Cred că interogând pe de o parte miza apariției publice (și a tabloului care o celebrează) și, pe de alta, funcția profundă a „nebunului" ca însoțitor și dublu al prințului am avea ceva șanse să ne apropiem de răspunsul cel mai adecvat Ne vom sprijini în acest demers pe studii de antropologie care s-au aventurat în acest teritoriu, spre deosebire de istoria artei, care l-a neglijat vreme îndelungată Enid Welsford a avansat, într-o lucrare fundamentală, ceea ce ea a identificat ca fiind una dintre motivațiile prime ale prezenței piticilor și bufonilor în anturajul suveranilor E vorba de frica de deochi, noțiune destul de vagă, care acoperă un câmp foarte larg, mergând de la „gelozia cosmică" de care se temeau „societățile primitive" la efluviile optice răufăcătoare, credință care a supraviețuit în Europa până în Epoca Luminilor Welsford a arătat că suveranul era în mod tradițional, prin poziția sa de excepție, ținta privilegiată a acestui tip de atacuri oculte, împotriva cărora singura metodă era de a devia intenția răuvoitoare cu ajutorul unui obiect de diversiune Nebunul era unul din „actorii" care îndeplineau acest rol El asuma astfel funcția de „țap ispășitor permanent", a cărui sarcină oficială era fără încetare ridiculizată, și lua pe umerii săi soarta potrivnică a superiorilor săi Dacă privim lucrurile din acest unghi, se înțelege că portretul regal este un obiect ambiguu: pe de o parte el celebrează regalitatea conferindu-i vizibilitate (cortina purpurie care deschide reprezentarea fiind, tocmai, un semn al privilegiului de a-I vedea pe rege); pe de alta, în timp ce exhibă imaginea suveranului, el trebuie să găsească mijloacele de a- proteja de priviri ostile Când prințul e un copil, și încă unul bolnăvicios (cum a fost cazul lui Baltasar Carlos, care nu a ajuns niciodată să domnească), rolul bufonului în prezentarea regală devine esențial Se va remarca, in aceste condiții, subtilitatea punerii în scenă operate de Velâzquez și modul în care ea ține cont de această metafizică a transferurilor și răsturnărilor Dacă piticul se află în prim-planul tabloului — contravenind, într-un anume sens, etichetei de curte - este pentru a putea să absoarbă și să blocheze orice privire agresivă, lăsând prințul, relegat în planul doi, dar într-o poziție la fel de elevată, să se bucure în pace de a sa maiestas Spre sfârșitul carierei sale ca pictor de curte Velâzquez s-a văzut confruntat din nou cu o problemă similară, pe care a rezolvat-o într-un mod foarte personal (fig ) Trebuind să-l reprezinte pe infantele Felipe Prospero, pe atunci în vârstă de doi ani, el l-a pictat înarmat cu apotropaia tradiționale: higa de azabache, campanilla de aur, bulă de tămâie, corn răsucit Antonio Palomino, care face o descriere entuziastă acestui tablou, nu menționează astfel de detalii, dar pomenește amănunte interesante: l ot în anul , acesta [Velâzquez] a făcut două portrete pe care i le ceruse Maiestatea Sa ca să le trimită împăratului din Germania Unul il înfățișă pe serenisimul principe al Asturiilor, Don Felipe Prospero, născut în anul , miercuri noiembrie, la unsprezece șî jumătate dimineața; acesta e unul din cele mai bune portrete din câte a pictat, ținând seama de făptui că acelea ale copiilor sunt greu de făcut din pricina neastâmpărului lor l -a înfățișat în picioare și îmbrăcat potrivit vârstei sale fragede; alături de el, pe un taburet, se află pălăria lui cu pene albe, iar de partea cealaltă este un jilț îmbrăcat in mătase stacojie, pe care își sprijină delicat mâna dreaptă în Diego Velâzquez, Infantele Felipe Prospero, , ulei pe pânză, x , cm, Kunsthistorisches Museum, Vienă partea de sus a tabloului se află o draperie, iar în fundul încăperii se vede o ușă deschisă, totul lucrat cu o mare grație și măiestrie, cu acea frumusețe de colorit și de manieră proprie acestui pictor strălucit Pe jilț se află o cățelușă ce pare vie și care-i era foarte dragă lui Velâzquez Se pare că a făcut întocmai ca Publius, pictor de seamă, care și-a zugrăvit cățelușa lui iubită pentru a o face nemuritoare, după cum o spune cu iscusință Marțial și ar lî putut-o spune și despre Velâzquez [ ] Această ekphrasis conține unele elemente de circumstanță, unele contradicții, precum și referințe culturale care solicită descifrarea Finețea execuției tabloului, apreciat superlativ de biograf, ca și de întreaga literatură ulterioară, nu lasă nici o îndoială Aluzia la „comportamentul specific vârstei", care ar fi sporit dificultățile pozei, pare mai degrabă un eufemism, căci potrivit surselor acest copil plăpând suferea de alferecia, un sindrom care se manifestă prin pierderea cunoștinței și a mobilității sau prin frecvente atacuri de epilepsie Detaliul „mâinii delicate" (la blanda mano) a infantelui sprijinită de jilț confirmă, printre rândurile biografului, o anume lipsă de vigoare Dar pasajul care suscită cele mai multe întrebări este cel de la sfârșit, aluzia la faptul că Velâzquez ar fi acordat loc în tablou cățelușei sale preferate Detaliul e curios, dar, cum explică Pa-lomino, el ar deveni imediat comprehensibil într-un context literar precis, cu referire la istoria miticului pictor Publius, așa cum a intrat ea în tradiție prin Marțial Să poposim la rândul nostru asupra acestui detaliu O primă consultare a sursei de inspirație — Epigrama I, — dă impresia că Marțial nu face decât să reia un topos antic al imitației perfecte: Issa e o cățelușă, și lui Publius i-e dragă Când scâncește, ți se parc că vorbește și se roagă; Cu stăpânul ei odată râde și se întristează [ ] Iar ca amintirea Issei după moarte să trăiască, Publius a vrut el însuși chipul să i- zugrăvească Anecdota despre cățeaua pictorului Publius era bine cunoscută în literatura artistică a timpurilor moderne, iar în Spania, cu mult înainte de Palomino, părintele Jose de Siguenza și Francisco Pacheco, maestrul lui Velâzquez, recurg la ea Ceea ce e nou la Palomino — și, cred, la Velâzquez însuși — este funcția atribuită „Issei" în contextul portretului lui don Felipe Prospero, un copil condamnat, din pricina fragilității sale, să nu domnească vreodată (el a murit doi ani mai târziu, în ) Tițian, Clarissa Strozziy , ulei pe pânză, , x , cm, Gemăldegalerie, Berlin Mai mult decât toate amuletele și talismanele, „Issa“ este cea care, cu ochii săi strălucitori, plini de viață, apare ca un obiect „purtător de noroc“ Reluarea anticului topos de către Velâzquez este, fără îndoială, pe măsura conștiinței lui de a fi un pictor de excepție, căci sugerează astfel posibilitatea (sau măcar speranța) că arta picturii ar putea ea însăși exorciza moartea Făcând parte din repertoriul de anecdote care circulau în mediile artistice, epigrama lui Marțial a fost exploatată de alți pictori, printre care probabil și Tițian Portretul micuței Clarissa Strozzi (fig ), realizat în , oferă imaginea unui copil împodobit și el cu obișnuitele obiecte de protecție, într-o prezentare centrată pe raportul între model și micul câine instalat pe o masă, alături de fetiță Dacă portretul lui Velâzquez era traversat de tensiuni și interogări legate de mize dinastice, cel al Clarissei Strozzi a impresionat prin vivacitatea și spontaneitatea sa Micul câine este, cu toate acestea, un demn moștenitor al Issei Aretino a înțeles, fără îndoială, acest lucru, când a scris faimoasa scrisoare în care evidenția caracterul „viu“ al reprezentării în ansamblul ei, de natură să taie respirația privitorului Ajunși aici, ar fi oportun să revenim la punctul nostru de plecare Alegoria bătăliei de la Lepanto, la ambiguitatea ei iconografică, la reticențele lui Tițian și în fine, la rezultatul final în această compoziție complexă un element pare să se detașeze în mod surprinzător: e vorba de micul câine săltăreț din colțul inferior în dreapta scenei, chiar sub cartellino pe care pictorul și-a pus semnătura Prezența animalului a rămas până acum neexplicată Nimic nu certifică îndatorarea directă a acestui detaliu față de epigrama lui Marțial și topar-ul pe care aceasta îl ilustra, dar totul ne face să credem că ne aflăm în fața unui element destinat să „anime" scena, dincolo de caracterul ci puternic rirualizat In pofida întregului arsenal protector pus în mișcare de reprezentarea picturală, prințul Asturiilor avea să moară la o vârstă fragedă După dispariția prematură a lui Don Fernando, imagistica regală de la curtea lui Filip II pare să fi tras învățămintele din imprudenta expunere a infantilor ochilor lumii Alte strategii de protecție vor fi încercate, aprofundate sau inventate Armuri și tatuaje Când pictorul flamand Justus Tiel a realizat în portretul prințului Filip (fig ), Don Fernando (fig ), ca și alți trei dintre nefericiți! săi frați, se aflau deja în ceruri Portretul Iui Tiel evocă inițierea simbolică în arcanele puterii a unui prinț al Asturiilor în vârstă de doisprezece sau treisprezece ani Opt ani mai târziu, în , la vârsta de de ani, el era proclamat rege al Spaniei sub numele de Filip Hi Acest adolescent cu chipul imberb și o virilitate abia înmugurind e pregătit să devină centrul marii mașinării monarhice Zeul impului, trist și bărbos, alungă dorințele infantile, în timp ce personificarea Virtuții, maternă și generoasă în aparență, dar exigentă și implacabilă în esență, conferă prințului balanța, caduceul, spada și hamul, reprezentând calitățile (și constrângerile) rangului suprem (Justiția, Prudența, Forța, Temperanța) Tânărul e menit să devină un prinț perfect Armura forjează (sau ar trebui s-o facă) un Supraeu, un „Altul" cuirasat, pornind de la o ființă fragilă Ea generează astfel o fantasmă a dedublării întâmplarea a făcut ca modelul armurii celebrate de tabloul lui Tiel să mai existe încă Inventaria de la Real Armeria din precizează că e vorba de un dar (act evident simbolic) din partea guvernatorului spaniol al orașului Milano, Carlos de Aragon у Tagliavia Catalogul recentei expoziții intitulate The Art of Power Royal Arrnor and Portraits from Imperial Spain (National Gallery din Washington, ) i-a pus în evidență Justus Tiel, Alegoria educației infantelui Filip (viitorul Filip III), către , ulei pe pânză, x cm, Prado, Madrid Armura infantelui Filip (viitorul Filip III), către , oțel damaschinat, aur și argint Real Armeria, Madrid decorația exuberantă, compusă din grotesche, putti, măști, trofee, figura lui Marte, a Minervei și a lui Jupiter, ca și a Virtuților celebrate simbolic în tabloul lui Tiel {Fortitudo, Prudentia, Justiția, Temperantia) Ele sunt însoțite, pe petto, de Fanta și Victoria La roate acestea trebuie adăugată prezența unui element destul de rar în portretele în armură ale secolului al XVLlea: coiful purtat îndeobște, în portretele princiare această piesă era așezată alături de cel portretizat (fig , fig , fig ), pentru a da posibilitatea pictorului să acorde atenția cuvenită realizării trăsăturilor chipului In portretul lui Justus Tiel integrarea coifului contribuie, cu toate acestea, la focalizarea chipului, propunându-se în același timp ca dublul său, masca sa Capul grotesc cu care e decorat exaltă tenul palid al infantelui, ofe- rindu-i în același timp o anvelopă de protecție Armurile viitorului Filip III, păstrate la Real Armeria din Madrid și la Muzeu! Metropolitan din New York, oferă detalii cu privire la funcționarea lor Una dintre ele (fig ) e îndeosebi frapantă, prin inventiva deplasare anatomică și semantică operată de coif/ mască: în dreptul frunții se ivește un chip monstruos, în dreptul ochilor se cască un rât scrâșnind In acest punct, o scurtă incursiune în vechile tratate cavalerești se poate dovedi instructivă Aflăm din astfel de surse că, odată turnirul încheiat, cavalerii părăseau câmpul și se retrăgeau pentru a lua masa împreună Dar înainte de a se așeza la masă, ei își scoteau vizierele, adică își dezvăluiau identitatea Asta nu înseamnă că cei care se înfruntau erau perfect anonimi unul pentru celălalt; dimpotrivă, intrarea pe terenul de luptă presupunea ca luptătorii să fie armoyez et timbrez, cum se exprimă vechile texte , adică dotați cu o anvelopă corporală de protecție care e în același timp purtătoare a semnelor de distincție Acestea indicau atât apartenența la o familie nobilă, cât și vitejia personală Ceea ce se exhibă în confruntare este un corp diferit, un corp reconstruit, modificat, marcat, mascat — un corp performant și performativ îndepărtarea coifului este primul pas către dezvăluirea persoanei Secretul armurii de paradă sau de turnir rezidă în capacitatea ei de a sugera - dacă nu chiar afișa - corespondențele ascunse între aparență și esență Acest supracorp de oțel nu este (sau n-ar trebui să fie) decât exteriorizarea unui eu ireductibil, de nezdruncinat Modelajul lui polimorf nu este (sau n-ar trebui să fie) decât manifestarea exterioară a unui „interior" invizibil, dar prezent ' Unele manuale de luptă de la sfârșitul secolului al XV-Iea îl dezvăluie Astfel, Fechtbuch al lui Ludwig der Reichc, conte de Bayern-Landshut ( ?), ne arată (fig ) ceea ce este (sau ar trebui să fie) un adevărat combatant: o creatură hibridă, având ochi de șoim, inima neînfricată a unui leu și picioarele iuți ale unei căprioare O filacteră ieșind din ciocul încovoiat al acestei fantasme ne in-struiește în această privință Textul e redactat la persoana întâi Combatantul ideal, miniatură din Fecbtbuch de Ludwig der Reiche, (?) Staatsbibliothek, Munchen, Cgm , fol r „EuF ascuns al combatantului perfect este cel care vorbește despre sine: despre ochii săi, inima sa, picioarele sale, în timp ce brațul lui (uman) a înșfăcat sabia Un asemenea corp hibrid n-a existat, firește, niciodată, dar strategiile concretizării lui fantasmatice n-au lipsit la rândul lor Arta armurilor e dovada în Europa, epoca de înflorire a acestui demers coincide în mod semnificativ cu cea în care armele de foc și artileria fac ca armura să devină desuetă Asta înseamnă că în momentul în care valoarea concretă de apărare a acesteia devine discutabilă funcția ei simbolică explodează Armurierul este persoana care se angajează în crearea unei a doua epiderme, aliind metalul cu metafora El forjează pentru „șef' o imagine distinctivă, un supracorp Platoșele alTantica atribuie adesea celui care le poartă mușchi de oțel și încheieturi de nezdruncinat Cavalerul era purtătorul propriului său dublu, actantul ocultat într-o anvelopă marcată de excese: blană de leu, carapace cu solzi, ochi de linx, cioc de prădătoare etc Din interior, eul a devenit exterior In acest proces de metamorfozare abilă, coiful e o piesă privilegiată (fig , fig ) El devine un obiect ambiguu, cu o dublă funcționalitate Prima lui misiune este cea pe care a avut-o dintotdeauna: de a proteja capul de lovituri violente Nu e o întâmplare că lexicul grec îl desemna prin cuvântul kranion, potrivit aceluiași mecanism lexical care dădea platoșei denumirea thorax Coiful preia (și întărește) forma și funcția calotei craniene Morfologia animală vine să adauge o a doua formă și o a doua funcție, fără a o uzurpa complet pe prima, chiar dacă un clivaj evident e aici în lucru Strategia de apărare materială se vede întărită printr-o strategie de atac metaforic Cum observa Jurgis Baltrusaitis într-un studiu cu valoare de pionierat, un întreg bestiar defila pe coifurile Evului Mediu târziu și Renașterii în acest joc, întărirea anatomică își întâlnește fantasma, în timp ce „chipul" tinde să uzurpe „capul" Ochii, urechile, ciocul și coarnele unei ființe hibride ascund „adevăratul cap" și construiesc un chip diferit, a cărui corespondență cu „chipul adevărat" rămâne esențialmente discutabilă Coiful a devenit mască Se înțelege că tabloul lui iei (fig ) nu face decât să furnizeze un cadru pictural unui întreg sistem de semnalizare marcat pe suprafața hipermăștii corporale care este armura Aceasta face din corpul infantelui un corp semnificam De la distanță am fi tentați să considerăm această bogată carapace ca pe un dar otrăvit, căci ea sugera sacrificiul imperativ al copilăriei în numele unui sistem rigid de virtuți princiare Paradoxul armurii c total: ea contribuie Ia învestirea prințului cu calitățile de imobilitate arhaică și ierarhică, integrându- in același timp într-un ansamblu dinamic, ca piesă majoră a unui mare angrenaj — marele angrenaj al mașinii de război și al teatrului puterii Tipul de armură din oțel care acoperă aproape complet corpul a fost pus la punct la Milano spre sfârșitul secolului al XIV-Іеа in ambianța târziu-gotică a Italiei de Nord, de unde a ajuns în Germania de Sud și, grație mai ales casei de Habsburg, în restul Europei „Există oare ceva mai important pentru un rege decât platoșa care îi împresoară corpul în timpul bătăliei?" se poate citi în autobiografia lui Maximilian , cunoscută sub numele de Weisskunig ' Este și momentul în care pura funcție de protecție este depășită în numele calității ei de reprezentare Hans Burgkmaîr, Vizita lui Maximilian I de Habsburg in atelierul unui armurier, - , xilogravură pentru Der Weisskunig Autobiografia ilustrată a lui Maximilian I Habsburg conferă o importanță specială artei armurierilor în construcția corpului puterii Una dintre planșele cele mai cunoscute ale acestei cărți îi arată autorul în vizită într-o fierărie (fig ) Panoplii sunt atârnate de pereți, alte piese - disjecta membra -sunt vizibile pe bănci și pe mese Potrivit textului care însoțește gravura, prințul se află acolo pentru a ilustra un principiu fundamental: necesitatea de a îmbina știința și practica, practica și știința Este - cum o spune și repetă la nesfârșit Weisskunig-unica modalitate de a cuceri și păstra puterea In cazul vizitei la armurier este vorba de ceva special: controlul de către prinț al propriului său corp Este vorba, adaugă textul, de a pătrunde arcanele unei științe venerabile și de a rezolva problema spinoasă a raportului între protecția corpului și libertatea lui Episodul cel mai semnificativ al lungului comentariu evocă un dialog care ar fi avut loc odinioară între un maestru armurier și prinț Odată desăvârșită fabricarea unei mari armuri, armurierul s-ar fi arătat gata s-o fixeze el însuși pe corpul princiar cu ajutorul unor șuruburi solide (mit schraufen wol versorgeri} Reacția regelui a fost imediată și fâră apel: suveranul singur e cel care strânge sau desface șuruburile, după bunul său plac Armura, se înțelege, este un dispozitiv de putere complex, care nu trebuie să îngrădească libertatea prințului Secretul transmis dc este controlul puterii, protecție și libertate în același timp Nu armurierul e cel care ia în stăpânire corpul regelui, ci dimpotrivă (și gravura o sugerează), regele este cel care stăpânește corpurile: pe al său, dar și pe cele ale altora, chiar și ale celor care fabrica dubluri de întărire ' Acest precept a avut o viață limitată, iar alegoria princiară a lui Justus Tiel demonstrează acest lucru (fig ) Aici armura întărește corpul, ocultându-l totodată Ea construiește persoana princiară integrând-o în spațiul ierarhic și, în acest fel, în echilibrul precar între dominație și supunere Relația politică față de corpul princiar instaurară de armură (fig ) ascultă de constrângerile stilistice ale lumii formelor și aparențelor Dotată cu falși ochi, o falsă gură, falși pectorali și false coapse, ea propune în fapt un supracorp, un simulacru locuit Cât despre construcția anvelopei corporale, ea este concepută ca un dispozitiv de întărire supraorganizat, în care duritatea metalului și articularea flexibilă coexistă cu suprafața semnelor Deschiderile conferă anvelopei de oțel un caracter dual Ele permit o senzorialitate minimală și garantează o imunitate maximală Echilibrul între aceste două calități e fragil și totul se joacă la nivelul interstițiilor Ființa neuitată din interiorul acestei carcase trebuie să trăiască, să supraviețuiască și să învingă Corpul cuirasat este un corp supradimensionat, suprauman Fără a fi încă așa ceva, el deschide calea corpului post-uman Ne aflăm aici, fără îndoială, în fața unui caz de „stranietate neliniștitoare", în sensul conferit dc Freud noțiunii de unheimlich Orice dublu, spune Freud sprijinindu-se pe Otro Rank, este unheimlich și ține de o formație psihică și de o teamă primitivă cu efecte paralizante Ceea ce deosebește efectul-ar-mură de efectul-automat (fig ) este felul în care e învestită mișcarea Atât armura, cât și automatul sunt simulacre active, dar în timp ce armura „ascunde" o ființă vie, cu viscerele și măruntaiele ei, robotul, cu șuruburile, scripeții și cricurile lui Напу May, Robotul Alpha, Foto Keystone/Gerty Images TauolalLdelLib III Juan Valverde у Hamusco, gravură pentru Anatomia del corpo humano, Roma, o „imită" Cum sugerează etimologia și atestă unele dintre gravurile din Historia de la composicion del cuerpo humano de Juan Valverde у Hamusco (fig , Roma, ), „cuirasa" este o „epidermă de consolidare" Corpul însuși e un dispozitiv de putere și armura nu face decât să exalte această însușire De una singură ea nu are nici o rațiune de a fi Elementul cel mai important prin care secolul al XVI-lea învestește corpul în armură e fără îndoială valoarea lui de emițător de semne Această temă poate fi urmărită atât în arta concretă a armurierilor, cât și în reprezentările picturale și literare ale epocii Ea traversează marile narațiuni, de la Ariosto și Tasso la Cervantes In această istorie, modesta alegoric politică a lui Justus iei are un loc special, căci prințul reprezentat aici va fi ultimul rege Habsburg în armură După el, acest obiect de reprezentare avea să fie declasat și funcția sa va fi redefinită Suntem în fața unui document de criză, în fața ultimei înfloriri a unui dispozitiv care își trăia cele din urmă zile de glorie Este motivul pentru care învățămintele lui luminează o întreagă epocă revolută In acest tablou care are valoare de punct final, tânărul moștenitor al tronului Habsburgilor spanioli se supune unui veritabil ritual de trecere, destinat să-i impună noul său corp, Corpul Statal Strategiile de reprezentare și apărare infantilă de care avuseseră parte nefericirii săi frați (fig , fig ) au lăsat locul unui joc serios, care face apel la o mașină de protecție aptă să garanteze persoanei princiare „imunitate pneumatică" Marile poeme epice ale Renașterii ilustrează funcționarea acestor obiecte ținând cont de valoarea lor de protecție a persoanei pe de o parte și de privirea spectatorului (sau inamicului) pe de alta Intre sursele literare cele mai cunoscute se numără desigur Or lan do Furioso de Ari os to ( / / ) și La Gerusalemme Liberata de Tasso ( / ) Această din urmă operă, care relatează faptele de arme ale occidentalilor în timpul primei cruciade, este bogată în considerații privind învestirea simbolică a armurii, considerații care vizează mai degrabă epoca în care poemul a fost conceput, așadar secolului al XVI-lea, și mai puțin cea a narațiunii, care se situează la sfârșitul secolului a! Xl-lea Bibliografia de care beneficiază poemul lui Tasso și iconografia generată de el este, se știe, enormă, dar mi se pare că studiul privind relația între corp, armură și punerea în scenă a privirii în Gerusalemme Liberata poate fi aprofundat Această relație complexă apare în numeroase ocazii în povestea Armi-dei — spioană și vrăjitoare sarazină — și a lui Rinaldo, brav cavaler cruciat, un fel de Hercules Christianus Pictorii, precum Poussin (fig ), au avut o predilecție specială pentru scenele în care ura se transformă în iubire, fără a uita însă să accentueze valențele magice ale privirii, care corelează și inversează uneori aceste sentimente Frumusețea chipurilor, atracția corpurilor, strălucirea hipnotică și valoarea defensivă a armurii fac toate parte din narațiune Sfârșitul poemului evocă momentul în care săgețile iubirii și cele ale războiului se arata în egală măsură inoperante Din câte știu, această scenă n-a fost niciodată ilustrată în pictură, cu toate că ea constituie una dintre expresiile Nicolas Poussin, Rinaldo și Armida, către — , ulei pe pânză, , x cm, Dulwich Picture Gallery, Londra poetice cele mai înalte ale învestirii metafizice a armurii princiare cu dubla sa calitate de gardian al corpului și al sufletului Ea rezonează, îmi pare, cu valoarea de anvelopă protectoare inexpugnabilă pe care pana lui Tasso o scoate în evidență cu iscusința grațioasă care îi este proprie: Se zbuciumă: Au e de nerăpus, De nu- izbește nici o lovitură? Dacă-și privește dușmanii de sus, Ca inima i-i trupul — piatră dură? Săgeți, ocheade, pe potrivă-i nu-s? Ce- apără de dragoste și ură? Cu arme, Iară arme-s biruită, Iubită sau vrăjmașă,-s părăsită! K Acest frumos pasaj este interesant în contextul discuției noastre pentru că el joacă pe motivul „privirii-săgeată“ (colpo ctocchio), adică pc motivul privirii active, încărcată de iubire sau Dosso Dossi, Magiciana, către - , ulei pe pânză, x cm, Galeria Borghese, Roma ură, și pe cel al mâinii înarmate {colpo di mari), adică pe motivul violenței războinice concrete Atât față de colpo docchio, cât și față de colpo di man, anvelopa imposibil de străpuns a cavalerului, care protejează sufletul și trupul, se arată impenetrabilă Alte picturi, foarte rare, pun în scenă acțiuni oculte, veritabile vrăji complexe, asupra căror semnificații exacte specialiștii nu au reușit să ajungă la un acord Tabloul lui Dosso Dossi de la Galeria Borghese (fig ) este, așa cum s-a amintit în repetate rânduri, strict contemporan cu prima ediție a primului mare poem cavaleresc al timpurilor moderne, Orlando Furioso de Ariosto ( ), dar avem motive să ne întrebăm în continuare ce loc ocupă armura plasată în prim-planul tabloului în stânga, la limita însăși a cercului magic care împrejmuiește acțiunile vrăjitoarei E vorba de o armură de turnir, foarte asemănătoare cu cele care ne sunt cunoscute din primele decenii ale secolului al XVI-lea In tablou ea este în mod vizibil și aproape demonstrativ o armură fără cavaler, o armură dezarticulată, așadar dezactivată Suntem îndreptățiți să ne întrebăm dacă această strategie de dezamorsare a unui obiect dc putere nu-și găsește complementul în simulacrele de vrăjitorie care atârnă pe un copac, în partea din stânga sus a tabloului Privirea spectatorului e condusă către ele de privirea vrăjitoarei înseși, în timp ce la celălalt capăt a) marii diagonale care traversează tabloul se află toiagul aprins care activează fumigariile malefice Acest tablou rezistă interpretării nu numai din pricina capacităților noastre her-meneutice limitate, dar și prin structura sa intenționat ocultă In pofida unor rezistențe de acest fel, se poate totuși afirma că armura secolului al XVI-lea este un obiect puternic marcat de o concepție magică a apărării corporale Suntem în fața unui dispozitiv de apărare intens istoricizat, obținut prin crearea unor structuri vizuale si a cărui semnificație este mult mai amplă și, aș îndrăzni să spun, mai importantă decât funcția Iui războinică originară Va trebui, prin urmare, să ne oprim asupra implicațiilor simbolice ale acestui dispozitiv Grație studiilor lui Alfred Gell despre tatuaj și celor ale lui Didier Anzieu cu privire la „eul-piele“, suntem astăzi departe de vechea mentalitate care vedea tatuajul ca pe un obicei strict decorativ și esențialmente „primitiv" Gell și alții au argumentat amplu că tatuajul e o strategie vizuală de intervenție directă asupra pielii persoanei, care vizează distincția, protecția și imunitatea acesteia, o tehnică ce întărește sacralitatea șefului, garantându-i, prin elaborarea unei anvelope de semne, integralitatea corporală și impenetrabilitatea în fața oricărei primejdii, fie ea de ordin spiritual sau material Tatuajul (fig ) „protejează" și „construiește" șeful El este o armură simbolică acționând - spre deosebire de tehnicile occidentale de durificare л Egor Skotnikov și l S Klauber, după Wilhelm Tilesius von Tilenau, Războinic din Insulele Marchize (Nuku Hiva Island), gravură colorată după Gcorg Hcinrich von Langsdorff, Voyages and Travels in Various Parts of the World, Londra, și protecție - direct asupra pielii, „călind-o“, ca să spunem așa, prin ritualuri dureroase, care creează o carapace idealmente inexpugnabilă, chiar dacă ea nu e constituită decât din semne Tatuajul tradițional învestește cu o putere absolută semnele înscrise pe pielea nudă Dispozitivul de apărare occidental operează, în schimb, conjuncția dintre rezistența materială a oțelului și eficacitatea simbolică a semnelor și imaginilor Concret protectoare la început, armura de metal, inevitabil desuetă după introducerea armelor de foc, și-a văzut ultima strălucire ca dispozitiv hipnotic cu valoare politică Ea învelește corpul, îl forjează, îl convertește în statuie, îl semnifică în acest sens, unul din episoadele cele mai semnificative privind învestirea armurii cu valori de suprafață corporală de întărire — un fel de tatuaj metaforic — e cel al ultimelor clipe din viața lui Giovanni delle Bande Nere, tatăl lui Cosimo de Medici El ar fi refuzat orice veșmânt ritual, căci - spun sursele - corpul său ar fi fost deja marcat (ricamato, stampato) prin semne imprimate în pielea însăși de armura care l-a însorit toată viata » Armura e Iară îndoială un dispozitiv actanțial Sunt chiar tentat să spun că în perioada de cristalizare a canonului occidental armura este imaginea actantă prin excelență Ea se propune ca o imagine în mișcare, o statuie locuită, un vid-plin și un plin-vid Aceasta este, dincolo de orice iconologie savantă, lecția înmormântării contelui de Orgaz (fig ) a lui El Greco Dimensiunea emblematică a acestui tablou se manifestă prin aceea că el conferă corp ului-zero, cadavrul, strălucirea unei victorii Nu asupra morții, ci asupra seducțiilor vieții de aici, de pe pământ Armura defunctului face încă și mai greu trupul său Ea nu e — și n-ar putea fi - funcțională Provenind direct din admonestările Sfântului Pavel, ea este simbolică și teologică: Imbrăcați-vă cu toate armele lui Dumnezeu, ca să puteți sta împotriva uneltirilor diavolului Căci lupta noastră nu este împotriva El Grcco, înmormântarea contelui de Orgaz, , ulei pe pânză, x cm, biserica Santo Готе, Toledo trupului și a sângelui, ci împotriva îricepătoriilor, împotriva stăpâ-niilor, împotriva stăpânitorîlor întunericului acestui veac, împotriva duhurilor răutății, care sunt în văzduh Pentru aceea, luați toate armele lui Dumnezeu, ca să puteți sta împotrivă in ziua cea rea, și, toate biruindu-le, să rămâneți în picioare Contele de Orgaz n-a rămas în picioare, cum ar fi dorit Sfântul Pavel, dar el moare, ca să spunem astfel, „în armură" Cadavrul său, ai cărui cap e susținut de Augustin, iar picioarele de Ștefan, descinși prin miracol pe pământ, este pus în scenă Pielea a devenit ternă, chipul s-a surpat, armura însă strălucește Pneuma, eidolon cețos, a părăsit corpul de carne și supra-corpul de oțel Susținută de un înger, și-a reluat calea, de această dată ascendentă, către sălașul său celest Construit în jurul unui corp neînsuflețit, acest tablou celebrează ca nici un altul ultimul avatar al „stranietății neliniștitoare": cel al cadavrului în armură O veche tradiție spune că Cervantes l-ar fi întâlnit pe El Greco cu ocazia popasului scriitorului la Toledo în , adică în anul în care pictorul începea lucrul la marele său tablou Scurta ședere toledană a scriitorului e dovedită întâlnirea mai puțin, și de altfel acest lucru n-ar fi necesar, căci dacă există un raport între viziunea lui Cervantes și cea a lui El Greco, el nu e de continuitate, ci de ruptură Don Quijore nu e un cavaler, ci un spectru (fig ) Cervantes opune „non-corpului" cadavrului în cuirasă „corpul utopic" al „cavalerului tristei figuri" Odată luată decizia de a deveni un cavaler rătăcitor care parcurge lumea, prima acțiune a lui Don Quijote - ne vom aminti — fu să-și curețe o armură ce slujise strămoșilor săi și care, mâncată de rugină și mucegăită (tomadas de oriny llenas de moho), de veacuri în șir zăcea uitată într-un ungher O curăță și o drese cât putu mai bine, dar văzu că avea un cusur însemnat, și anume că п-avea cască de bătălie cu apărătoare de jur-împrejurul capului, ci un simplu coif, cu marginile ridicate; dar iscusința lui găsi îndată leacul, pentru că înjghebă din cartoane un soi de apărătoare, pe care, îmbucând-o cu coiful, îl făcu să pară cască adevărată Costumația provoacă întâi spaima, apoi râsul Aflăm toate acestea fără ocolișuri de la primul capitol: Văzând că vine către ele un om înarmat, așa cum era el, cu lance și cu scut, [femeile] dădeau să intre, înfricoșate, în curtea hanului; dar Don Quijote, ghicindu-le spaima după felul cum fugeau, își ridică Jacques Lagniet (după Jerome David), Les Advantures du fameux cheualier Dom Quixot de la Manche et de Sancho Pansa son escuyer, Boissevin, Paris, viziera de carton (la visera de papelon) și, descoperindu-și fața prăfuită și osoasă, le vorbi cu glas domol și plin de curtenie: — Nu fugiți, mărite domnițe, și nu vă fie teamă de vreun neajuns, căci cavalerilor din tagma de care țin eu nu le este îngăduit și nici nu le stă bine să se atingă măcar de-un fir de păr al cuiva, și mai cu seamă de niște domnițe de neam, așa cum vă arară chipul a fi Femcitiștelc il priveau și-i căutau din ochi obrazul acoperit de viziera cârpocită: dar auzindu-se numite domnițe, lucru atât de străin meseriei lor, nu-și mai putură ține râsul Don Quijote nu era, intr-adevăr, decât „un cavaler de hârtie Viziera lui din carton, lasă să se înțeleagă Cervantes, îi este metonimia Armura încropită, desemnată de autor ca o maquina de tantospertrechos, este amovibilă, nu însă și marca identitară (viziera): [ ] domnițele - împăcate cu dânsul — îl ajutară să-și lepede armura și, cu toate ca îi liberaseră pieptul și umerii, nu se pricepură în nici un chip și nici nu fură în stare să-І deschidă colivia din jurul gâtului nici să-i desfacă mândrețea de coif, legat cu panglici verzi, care ar fi trebuit tăiate, căci nu se mai puteau deznoda; dar el nu vru să con simtă la asta cu nici un chip, așa că rămase toată noaptea cu casca pe cap, ceea ce alcătuia o icoană decât care mai ciudată și mai plină de haz (Аг mds graciosa у extrana figura) nici nu se poate închipui Fantasma dedublării se lipește de corpul utopic și „stranie tatea neliniștitoare" a simulacrelor locuite pierde puterea de a înspăimânta, în numele unui efect comic „Cavalerul tristei figuri" e acum gara să înfrunte morile de vânt III FANTASME Fantoma Sfântului Francisc Un bărbat în sutană de capucin, cu ochii înălțați spre cer, cu mâinile împreunate (fig ) Nimic mai mult Ghicim că se află într-o nișă luminată de undeva din stânga, din exteriorul tabloului Acest corp imobil e dublat de un al doilea, un corp de umbră E o scenă minimală, locuită de un singur corp, dublu Privirea noastră rătăcește în jurul unui volum auster, despuiat Ea alunecă pe suprafața severă a sutanei din aba, se oprește pe câte o cută, se adâncește în câte un fald Cel mai ascuns dintre toate este cel care se deschide — dar într-un mod abia vizibil - în adâncitura cea mai obscură a acestui veșmânt Nu e, la drept vorbind, o cută, ci mai degrabă o sfâșiere și, mai precis și mai profund încă, o rană (fig ) Bărbatul care stă în fața noastră în sutană, cu ochii înălțați spre cer și mâinile împreunate, poartă un semn ascuns, dar de netăgăduit: un stigmat Este Sfântul Francisc din Assisi Mai precis și mai profund încă, este un simulacru al Sfântului Francisc, reprezentarea lui minimală și hiperreală Prima sursă scrisă privitoare la acest tablou, deși indirectă, dezvăluie o mare parte din mizele lui Acest text — o scurtă descriere furnizată de Francisco Pacheco în paginile consacrate iconografiei Sfântului Francisc în asa Arte de la Pintura, publicată în - are un dublu merit El insistă asupra detaliilor minimaliste ale acestui gen de reprezentare, subliniind în același timp valoarea ei de „mărturie": Zurbaran, Sfântul Francisc in picioare mumificat, către , ulei pe pânză, x cm, Musee des Beaux-Arts, Lyon rebuie pictată [ ] o tăietură în acest veșmânt, lăsând să se vadă rana de sub coastă, tăietură făcută de cei care l-au îmbrăcat pc sfânt după moartea sa Cum stă el în mod miraculos la Assisi, în picioare, după atâția ani de la moartea lui, ca și cum ar mai fi în viață, se știe prin picturi: așa cum se vede la mănăstirea Sfântului Francisc din Madrid, în prima nișă a mânăstirii, pictat cu abilitate de mâna lui Eugenio Cajes, căci picturile trebuie să depună mărturie pentru adevăr Aflăm așadar din această pagină despre existența unor pic-turi-mărturii (în Spania, mai precis la Madrid), reprezentând trupul miraculos al Sfântului Francisc, arătându- exact cum există încă, efectiv (în Italia, la Assisi) Textul dă drept exemplu un tablou de Eugenio Cajes Tabloul este astăzi pierdut, dar un desen conservat la Albertina din Viena (fig ) sugerează Zurbarân, Sfântul Francisc in picioare mumificat, detaliu că opera despre care vorbește Pacheco era în anumite privințe diferită de cea de care ne ocupăm Desenul ne introduce într-o încăpere boltită, în centrul căreia stă Sfântul Francisc, „în picioare și ca și cum ar fi încă viu“ încăperea e luminată prin trei surse: o lampă care atârnă de plafon, nimbul care înconjoară capul personajului principal și torța pe care o ține în centrul scenei un călugăr Intre cele patru personaje îngenuncheate la picioarele sfântului, unul iese în evidență El ridică poala sutanei lui Francisc, descoperind unul din picioarele lui, purtând stigmatul Grație tiarei așezate pe jos, recunoaștem în acest personaj un (pe) papă Eugenio Cajes, Descoperirea corpului Sfântului Francisc, înainte de , desen, Albertina, Viena Suntem martorii unei relatări, nocturne și subterane, relatarea unei descoperiri, unei dezvăluiri, unei exhibări, unei expuneri și demonstrații în tabloul lui Zurbarăn despre care e vorba aici nu se discern decât urmele acestei relatări Condensat și concentrat, el plasează spectatorul în poziția de personaj activ, manipulator al unei luminări invizibile sau „dezvăluitor" al unui adevăr ascuns în fața acestui tablou reprezentându- pe Sfântul Francisc, descoperirea are loc în actul însuși al percepției Spectatorul se confruntă, ca într-o oglindă, cu un corp și un chip ieșite din comun El atinge - dar „numai" cu privirea - cutele drapate în jurul acestui alt corp și acestui alt chip și se pierde, în fine, în cea mai profundă dintre ele Provocările pe care această imagine insolită le lansează spectatorului sunt atât de mari, încât ele reclamă un popas Fie, deci, problema perceperii, chiar a receptării acestei opere Cea mai veche sursă care vorbește în mod direct despre ea (căci textul lui Pacheco, citat mai sus, nu se referă la ea decât de o manieră oblică) e târzie, dar elocventă Ajunsă din Spania în Franța, cine știe când și cum, opera se afla, în ajunul Revoluției Franceze, în așezământul călugărițelor ordinului contemplării Sfintei Elisabeta, într-un loc numit „Les Colinettes" de lângă Lyon Dar călugărițele o suportau deja, se pare, cu oarecare dificultate Relatarea lui Franțois Artaud, conservată astăzi la arhivele din Lyon, sursă datând dinainte de , dar devenită accesibilă abia în , stă mărturie în acest sens: Tablou de Caravaggio sau mai degrabă de lo Spagrioletto [poreclă dată lui Jose de Ribera] [ ] Călugărițele l-au făcut să dispară ca pe un obiect care le producea spaimă Dl Morand l-a regăsit în hambar Câinele lui a lătrat la el văzându- Să ne oprim o clipă la această scurtă notă Tulburarea resimțită și exprimată de câinele primului și curajosului cumpărător al tabloului în , dl Morand, o amintește pe cea a marilor mituri ale imitației perfecte, ca de pildă cel despre minunății struguri ai lui Zeuxis, ciuguliți de păsări înfometate Diferența constă în faptul că iluzia provoacă de această dată nu o reacție de atracție, ci una de respingere Tulburarea câinelui domnului Morand nu face decât s-o întărească pe cea resimțită de călugărițe îndepărtarea acestui tablou răspundea, după toate aparențele, unui mecanism de refulare și își găsea motivațiile (să spunem „inconștiente") în caracterul în afara normei al acestei imagini Caracterul excepțional al acestei opere, „a-no natalitatea" ei, consta pe de o parte în iluzia care o întemeia și, pe de alta, în modul în care ea rezista unei expuneri obișnuite Percepția ei, oricât de „înspăimântătoare" ar fi fost, necesita o punere în scenă abilă a unei dialectici ai cărei poli erau, pe de o parte, cenzura vizibilului și, pe de alta, exhibarea lui surprinzătoare Istoria ulterioară a acestui tablou e complicată Primul său proprietar laic, arhitectul Morand, a fost ghilotinat în timpul Sicriu vertical, Abousir el-Meleq, secolul I d Cr , Bodemuseum, Berlin (operă parțial distrusă) erorii și tabloul a reapărut abia în , într-o vânzare publică în Saint-Pierre, în care a fost adjudecat pentru optsprezece franci unui negustor de mobile vechi Pictorul Jean-Jacques Boissieu l-a achiziționat la scurt timp și a elaborat pornind de la el o gravură, înainte de a-l vinde la rândul său, în , pentru suma de de franci, Muzeului din Lyon/ Expusă astăzi la Musee des Bcaux-Arts din Lyon, printre atâtea alte tablouri, opera ne face să ne gândim - pornind de la titlul ei actual, Sfântul Francisc în picioare, mumificat, și de la o sumară evaluare a istoriei ei — că mai timpuria ei exilare în hambar de către călugărițele de la Colinette nu era cu totul lipsită de un înțeles simbolic, apt să recupereze o structură arhaică duală, bazată pe raportul ambiguu între ocultare și dezvăluire Dubla structură a Sfântului Francisc de Zurbarân' o repetă pe cea a vechilor imagini intermediare care populează locurile de separare (fig ) Locuind un interval, aceste imagini sunt -cum arată cu claritate relatarea lui Francois Artaud - „obiecte de spaimă" Va trebui să recitim paginile consacrate de Sigmund Freud, în faimosul său text din , „stranietății neliniștitoare" (Das Unheimliche), pentru a-i percepe toate implicațiile Părintele psihanalizei conferă „stranietății neliniștitoare", ne vom aminti, calitatea unui concept vag, căci acest cuvânt nu este întrebuințat întotdeauna într-un sens foarte bine determinat, așa încât de cele mai multe ori coincide cu „înfricoșătorul" Ernst Jentsch, al cărui articol „Zur Psychologie des Unheim-lichen" din a constituit punctul de pornire al reflecțiilor lui Freud, evidențiase deja ca fiind un caz de stranietate neliniștitoare prin excelență „incertitudinea dacă o ființă în aparență însuflețiră este într-adevăr însuflețiră si invers, dacă nu cumva > j > un obiect fără viață este însuflețit" Freud continuă: Muici oameni găsesc în cel mai înalt grad straniu [im allerhochsten Grade unheimlich] tot ce este legat de moarte, de cadavre și de reîntoarcerea morțîlor, de spirite și stafii Se va fi observat accentul pus în aceste rânduri pe faptul că „stranietatea neliniștitoare" este un fapt de percepție, îndeosebi de percepție incertă In termenii istoriei imaginarului, s-ar spune că „stranietatea neliniștitoare" {das Unheimliche} se acordă de o manieră specială cu efectul de trompe-Hoeil înțeles în acești termeni, Sfântul Francisc al lui Zurbarăn, tablou în mărime naturală, aflat din la Muzeul din Lyon, după ce a fost sustras mănăstirii dezafectate de la Colinettes, este un bun exemplu de trompe-l’ceil de o „stranietate neliniștitoare": el sădește în mintea spectatorului o dublă îndoială cu privire la obiectul privirii sale, căci unei prime incertitudini (e vorba de un mort sau de un om în viață?) îi urmează imediat o a doua: Jean-Jacques Boissieu, Părinții deșertului, , acvaforte, Musee des Beaux-Arts, Lyon acest mort-viu (acest viu-mort) în picioare în fața noastră este oare cu adevărat „acolo"? Ceea ce în secolul al XVll-lea era o exigență structurală liber acceptată (lucru confirmat de textul lui Pacheco) devine o problemă în Secolul Luminilor Călugărițele contemplative ale Sfintei Elisabeta n-au găsit o soluție mai bună pentru această problemă decât să ascundă tabloul, sustrăgându- unei expuneri permanente Făcând acest lucru ele s-au lăsat pradă mecanicii de neoprit suscitate de Unheimlich Ele au supus Unheimlich al acestei opere unei transformări în contrariul său: Heimlich Domestic, dar ascuns, familiar, dar ocultat, simulacrul devine astfel obiectul unei stranii coabitări Freud insistase asupra caracterului reversibil al heimlich în unheimlich si viceversa: [ ] heimlich este un cuvânt al cărui sens se dezvoltă în două direcții, până când se întâlnește cu contrariul său unheimlich Unheimlich (straniul) este un fel de heimlich |/rr irgendwie eineArt von heimlich] (familiar, intim; ascuns, secret) Nu încape îndoială că în deruta lor în fața operei lui Zur-barăn călugărițele contemplative de la Lyon au efectuat un travaliu sui generis asupra „stranietății neliniștitoare” Nu va fi singurul de acest fel O a doua etapă a acestui travaliu este demersul lui Jean-Jacques de Boissieu, cumpărătorul tabloului după Revoluția Franceză Acest pictor și gravor a fost probabil atras de operă, despre care mai credea că e de Caravaggio sau Ribera, și s-a considerat dator să realizeze, înainte de a o vinde Muzeului din Lyon, o acvaforte foarte semnificativă din pricina fundamentalei neînțelegeri care o guvernează (fig ) Boissieu n-a putut rezista tentației de a contracara caracterul neliniștitor al tabloului furnizând obiectului un context > spațial și narativ nou El a „completat” deci tabloul, al cărui sens profund îi scăpa, poate, închipuind sfântul într-o poză extatic-cataleptică într-un loc singuratic în pădure, în fața unei grote adânci, în compania fraților săi Asistăm din nou la o tentativă de interpretare, care are ca efect dezamorsarea „stranietății neliniștitoare” a imaginii originale Căci tabloul lui Zurbarân era scandalos (ceea ce Boissieu nu mai știa sau nu voia sa știe) tocmai prin „absența istoriei” sau, mai exact, prin faptul de a fi redus istoria la minimum, înfățișând-o ca expe-riență-limită, la frontierele timpului, ale domniei realului Astfel de imagini sunt rare, de unde și imperativul presant de a le investiga motivațiile profunde Al doilea act al percepției are loc după intrarea lui în Muzeu Este vorba, s-ar putea spune (și cum ne-am fi putut aștepta), de o percepție contextualizată Urmele ei se regăsesc la scriitorii romantici, prin mijlocirea cărora se pot auzi vocile vizitatorilor entuziaști ai muzeelor franceze, și mai ales ai Galeriei Spaniole de la Paris a lui Louis Philippe Tabloul de la Lyon pare să fi fost parte integrantă a cultului care începea să se construiască în jurul pictorului spaniol, chiar dacă o altă operă Sfântul Francisc in genunchi, ocupa acum avanscena (fig ) ' Etienne Delecluze vedea deja în ea chintesența artei lui Zur-barân: Zurbarân, Sfântul Francisc in genunchi, către — , ulei pe pânză, x cm, National Gallery, Londra Există o colecție de sfinți și sfinte ale lui [Zurbarân] al căror număr ar fi putut fi cu siguranță restrâns; căci toate aceste figuri, fiecare cu meritul ei, sunt rezumate cumva în persoana unui Sfânt Francisc în genunchi și în extaz, ale cărui expresie, efect și colorit formează un ansamblu admirabil Aceasta compoziție adevărată, mișcătoare și energică este opera lui Zurbarân, care atrage, pe bună dreptate, cea mai mare atenție a artiștilor și a publicului Găsim același entuziasm la Theophile Gautier în fața Călugărului în rugăciune, chiar dacă la o lectură atenta textul pe care îl consacră în colecției de tablouri spaniole arată că el a perceput la Zurbarân, ca și Delecluze, prezența unui subtil raport între „multiplu" și „unic" Comentariul său debutează printr-o excelentă privire generală a ceea s-ar putea numi „paradigma Zurbarân'*, în cadrul seriei avute astfel în vedere își fac loc la un moment dar două opere de primă mână: prima nu e numită, dar avem toate motivele să credem că e vorba despre tabloul de la Lyon, a doua este numită și e vorba, de această dată fată dubiu, de Călugăr în rugăciune Să urmărim la rândul nostru dramaturgia textului lui Iheo-phile Gautier: Pensula sa [a Iui Zurbarân] se complace în a reda aceste frunți mai netede și mai lucioase decât fildeșul craniului morților, acești ochi de martir cu pleoapele albăstrii, înfundate în orbite, care, stinse pentru lumea pământească, nu se mai înflăcărează decât pentru ceruri și nu se mai deschid decât viziunilor mistice; aceste guri vineții pe care postul și febra au depus pelicule lamelate și al căror hiatus livid se aseamănă mai degrabă cu rana deschisă de sub coasta lui Cristos decât cu niște buze omenești făcute pentru cuvânt și pentru sărut; acești pomeți cu un modelaj savant, a căror slăbiciune dezvăluie scheletul și din care culorile vieții au dispărut demult; aceste mâini pe veci împreunate, ca acelea ale statuilor culcate pe mormintele gotice; această carne maladivă de plumb, care nu mai are nevoie decât de o tentă în plus pentru a deveni cadaverică și care dă sutanei cu care se învecinează aparența unui lințoliu Toată această poezie sinistră a renunțării, a mortificării, a neantizării, nimeni n-a înțeles-o atât de profund ca el Există, mai ales, un tablou cu un călugăr in rugăciune de un efect copleșitor: călugărul e în genunchi, cu capul dat pe spate într-un spasm extatic; gluga ii alunecă pe ochi și ascunde jumătate din figură, dar densitatea pânzei grosiere nu-l privează de viziunea cerului; gura lui întredeschisă și tensiunea gâtului său indică o ardoare și o credință unice în poemul pe care Gautier îl consacră lui Zurbarân în , după o ședere la Sevilla, cele două tablouri-puncte culminante (fig și fig ) sunt prezente fără a fi numite, dar formând împreună tandemul puternic al anticanonului (canonul fiind reprezentat de pictorul francez Eustache Le Sueur): Ai tăi călugări, Lesueur, sunt fazi pe lângă aceștia: Zurbarân din Sevilla mai bine a redat Ai lor ochi plumbuiți de extaz și-ale lor chipuri bolnave, Vertijul divin, credința ce îmbată Ce-i face să iradieze cu febrilă lumină, Și al lor aspect straniu, care te înfioară Cum îi ară și sapă pensula lui dură! Cum croiește ea lacrimilor și căinței albii In ridurile fată fund ale chipurilor lor pământii! Cum alungește cutele sinistrei sutane: Cum știe să-i dea palori de lințoliu De-ai zice că sunt morți și îngropări!' Un curent de „stranietate neliniștitoare traversează acest text, care insistă pe bună dreptate asupra dialogului viață— moarte, văzut ca act fondator al imaginarului pictorului spaniol I se adaugă caracterul reductiv al concretizării figurative a acestui dialog, caracter definitoriu, spune poemul, al „paradigmei Zurbarân": Doar două tonuri, lumină lividă, umbră neagră; Doar două poze, una dreaptă, alta în genunchi, I-au fost de-ajuns artistului spre a picta a voastră istorie s Cum se poate remarca, reducția, așa cum o surprinde poetul, e multiplă Ea privește forma, poza și narațiunea S-o analizăm, la rândul nostru, în plurivocitatea ei Reducția narativă operată de Zurbarân (fig ) ieșea deja in evidență în comparație cu desenul lui Eugenio Cajes (fig )- Ea devine încă și mai clară și se dovedește cu atât mai radicală dacă ne oprim din nou la contextul literar și figurativ pe care se întemeiază acest tablou-agregat Așa cum studii importante au arătat de multă vreme, și cum au menționat în numeroase ocazii specialiștii, mai multe scrieri din secolele al XVI-lea și al XVII-lea, aparținând în majoritate tradiției franciscane târzii, relatează vizita lui Nicolae V în în subteranele Basilicii de la Assisi, unde, „în a cincea oră a nopții" și la lumina torțelor, papa și suita sa află, în spatele unui grilaj, trupul nealterat al Sfântului Francisc '’ Relatările cu privire la găsirea corpului sfântului menționează de obicei ora nocturnă a descoperirii, descinderea în subterane, torțele și apoi, într-un al doilea moment, surpriza în fața descoperirii Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, {Regăsirea rămășițelor pământești) Dacă în mod normal un trup zace inert - lasă să se înțeleagă legenda—, cel descoperit în a cincea oră a nopții în anul , în prezența papei, se distinge prin verticalitatea sa și prin aspectul său treaz Aceste elemente sunt prezente în primele traduceri figurative ale episodului, ca de pildă cea oferită de Philip Galle în a sa Admirabilă și exemplară istorie a seraficului Sfânt Francisc, publicată la Anvers în Acest ciclu de gravuri, care îmbină texte și imagini, trebuie să fi contribuit în mod determinant la difuzarea legendei și vom profita, fără îndoială, de observarea lui atentă Dintre cele vignete care prezintă istoria Sfanțului Francisc, cea despre găsirea cadavrului său intact este, cum era de așteptat, una dintre ultimele, mai precis a șaptesprezecea (fig ) Ea e însoțită, ca toate celelalte, de un titulusși o legendă Partea dreaptă a vignetei lui Philip Galle insistă asupra motivului descinderii, în timp ce partea stângă reprezintă scena descoperirii Un personaj întrevăzut în fundalul scenei din stânga, în ancadramentul unei uși deschise, are o dublă funcție: cea de a realiza articularea celor două spații și cea de a tematiza surpriza în fața apariției Stupoarea e de altfel evidențiată de titulus, care desemnează centrul de interes al întregii scene ca fiind „starea uimitoare a cadavrului Sfântului Francisc" (PER-MIRA FVNERIS S FRANCISCI CONST/ТѴГЮ) Prezentarea corpului indemn se face printr-o strategie de demarcare, care e și una de distincție O estradă împrejmuită definește spațiul privilegiat în inima căruia se înalță uimitorul trup Verticalitatea sa este accentuată prin prezența în planul secund a două lăzi culcate și intensitatea prezenței sale, virtutea sa excepțională este sugerată, subliniată prin haloul luminos din jurul capului care se proiectează pe o nișă sumbră și profundă La picioarele trupului îngenunchează papa, care a așezat tiara pe pământ Pentru a facilita lectura scenei și a elimina orice urmă de îndoială, o lungă inscripție pe marginea inferioară a gravurii explică acțiunea în detaliu Conținutul ei operează însă o deplasare importantă în raport cu cel al titulus-uhii Dacă acesta avea drept obiect corpul admirabil al Sfântului Francisc, inscripția subliniază raportul papei cu acest corp: Papa Nicolae V a intrat în anul în cripta în care a fost depus corpul Sfântului Francisc El văzu că sacrul trup era în picioare, cu ochii înălțați spre cer, și că rănile de la picioare și de la mâini, care au fost acoperite de sărutări de papă, aveau gust de sânge proaspăt El văzu de asemenea sicriele conținând trupurile, încă nealterate, ale tovarășilor săi Această narațiune, care se desfășoară în prezența mai multor martori, are două personaje principale: Sfântul Francisc — sau, pentru a fi mai exacți, trupul său — și papa Ea este calchiată pe o veche structură narativă, cea a întâlnirii dintre cei trei vii și cei trei morți *’ Semnificația narațiunii e cu toate acestea deplasată, căci centrul de interes al lui Philip Galle și al colaboratorilor săi nu e reflecția cu privire la vanitatea lucrurilor acestei lumi (ca în vechea legendă a „întâlnirii"), ci o reflecție asupra puterii Prima figură a puterii este cea mai superlativă dintre toate figurile posibile (și recurg deliberat la această formulare): e vorba, intr-adevăr, de puterea vieții asupra morții Trupul în postură verticală este emblema ei Iradiant și însângerat, acest trup este un obiect puternic, de neclintit A doua figură a puterii, pontiful, este reprezentată în stare de acceptare și recunoștință, îngenuncherea, înclinația capului și poziția tiarei așezate pe pământ formează o constelație de semne cărora trebuie să le conferim valoarea cuvenită Ar fi, cu toate acestea, pripit să le interpretăm ca pe un scenariu de supunere Dimpotrivă Gravura ne amintește că „puterea sacerdotală se întemeiază pe monopolul morții și pe controlul exclusiv al raporturilor cu cei morți" Puterea papei constă în privilegiul care îi permite să controleze barierele și acest fapt este expus cu extremă claritate de gravor: incinta în care se înalță trupul, primă mare figură a puterii plasată într-un spațiu de separare bine definit, e lipsită de una din balustradele sale, oferind astfel posibilitatea unei transgresiuni Nici călugării, nici măcar cel care a rămas, imobil, în ambrazura ușii nu au acces direct la acest prag fundamental, pe care numai papa îl poate traversa Transgresiunea al cărei protagonist este el e cu toate acestea gradată, iar breșa progresivă: incinta se deschide, papa întinde o mână, el atinge poala sutanei, o ridică, descoperă stigmatele însângerate și — spune textul — le sărută Imaginea se oprește asupra penultimului moment, dar este, nu mai puțin, o imagine care conjugă tema puterii cu cea a transgresiunii Ceea ce avem în fața ochilor este un episod extrem al scenariului bioputerii Cum s-a ajuns aici? A investiga geneza și contextul difuzării unei legende țesute în jurul uimitoarei permanențe corporale a Sfântului Francisc nu e o sarcină ușoară Originile ei se găsesc, după toate probabilitățile — chiar dacă pecetluite în pliurile limbajului metaforic—, în biografia canonică a Sfântului Francisc, Legenda Maior а Sfântului Bonaventura: EI, care a fost răpit la cer de un car de foc ca Ilie, prin ardoarea iubirii sale; era drept ca preafericitul său trup, în adâncul mormântului, să reînHorească și să se umple de mireasmă în această primăvară Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, (Moartea sfântului, prima versiune) Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, (Moartea sfântului, a doua versiune) eternă care domnește în grădinile cerului A strălucit în viață prin virtuțile sale; după moartea sa, el iradiază miracole, pentru gloria lui Dumnezeu? Legenda Maior nu se pronunță direct asupra miracolului corpului inalterat, dar lasă calea deschisă emergenței lui ulterioare Contrareforma a fost cea care a operat o trecere abruptă, ducând de la subînțeles la evidență Aluzia prinde corp și totul devine „real“, desfâșurându-se, prin invenția și adaosul detaliilor, sub ochii spectatorului-cititor In termeni de stilistică și retorică, se asistă în epoca barocă la trecerea de la metaforă la hipotipoză Procedeul reiese cu suficientă claritate dacă ne uităm la modul în care episodul morții lui Francisc a fost prezentat în primele formulări figurative ale divulgării post-tridentine prin gravură (fig și fig ) Un studiu important datorat lui Servus Gieben, publicat în , a scos la iveală faptul că viața Sfântului Francisc ilustrată de Philip Galle a cunoscut două ediții, una foarte rară, anterioară anului , și o alta, care s-a bucurat de o difuziune relativ mare, din Studiul lui Gieben se oprește asupra diferențelor între cele două versiuni, din care una pare să capete, în contextul prezentei discuții, o semnificație majoră, într-adevăr, în prima ediție episodul descoperirii trupului inalterat lipsește, pentru a fi imediat adăugat în a doua, după scena morții Adăugarea acestei scene antrenează schimbări importante în figurarea morții Sfântului Francisc Să le observăm la rândul nostru Versiunea morții lui Francisc în prima ediție (fig ) arată în dreapta gravurii corpul nud al sfântului, înconjurat de îngeri și de confrații săi Sfântul tocmai a expirat și anima exuta \ dublul luminos al corpului său, se îndreaptă spre înălțimi și pare să vrea să traverseze bolțile locuinței Un zid opac, redat în perspectivă accelerată, separă scena morții de cea a călătoriei celeste în partea stângă a gravurii se asistă la transportul sufletului în carul de foc al lui Jlie într-o căsuță un frate contemplă transportul, în timp ce în partea superioară Cristos și Mama sa conduc sufletul lui Francisc în fața tronului Tatălui Titulus corespunde bipartiției scenei, specificând că ceea ce se vede este într-adevăr „Moartea și înălțarea spre ceruri a lui Francisc" (OBITVS A TQVE AD COEUT S EMIGRA TIO); Pe punctul de a muri Sfântul Francisc se aruncă, gol, la pământ; cu brațele încrucișate, el ii binecuvântează, prin virtutea Crucii, pe toți frații săi, fie prezenți, fie absenți Unul dintre frați vede, sub forma unei stele strălucitoare, sufletul său primit in ceruri Sufletul acestui Servitor, care era una cu cel al Tatălui sfânt, zboară către împărăția cerurilor Sufletul Sfântului Francisc e primit cu onoare de Cristos și Mama sa și de o multitudine de sfinți A doua versiune a morții (fig ), având același titulus, lasă neschimbată partea dreaptă a scenei, dar reelaborează în profunzime partea ei stângă Carul lui Ilie lipsește și se vede animula Sfântului Francisc de trei ori: prima oară în plin elan, traversând cerurile, a doua în poziție orantă înconjurată de un halou luminos, a treia pe când e condusă în fața tronului Tatălui Intr-o domuncula din partea de jos a gravurii, un călugăr în rugăciune asistă la călătoria celestă Această punere în scenă reia penultimul capitol din Legenda Maior în fine, toate țelurile lui Dumnezeu fiind împlinite în el, sufletul său preasfânt se eliberă de carne pentru a fi absorbit în abisul luminii lui Dumnezeu, și preafericitul adormi întru Domnul Unul dintre frați și discipoli văzu sufletul lui suind drept la cer sub forma unei splendide stele purtate de un nor alb deasupra unei întinderi imense de apă, suflet iradiind de splendorile sublimei sale sanctități și debordând de bogățiile grației și înțelepciunii cerului, prin care a binemeritat sălașul de lumină și pace în care se bucură acum împreună cu Cristos de o odihnă fără sfârșit Acest pasaj a constituit fără îndoială baza literară a reprezentărilor morții Sfântului Francisc în Trecento în Italia Dar modul în care Giotto și discipolii săi au realizat traducerea lui figurativă se dovedește mult mai simplu Intre versiunea de la Assisi (fig ) și cea de la Capela Bardi de la Santa Croce din Florența (fig ) există, desigur, diferențe importante: de exemplu, în prima trupul sfântului Giotto, Moartea Sfântului Francisc, în jur de , frescă, x cm, Basilica Sfântului Francisc, biserica superioară, Assisi Giotto, Moartea Sfântului Francisc și proba stigmatelor, în jur de , frescă, x cm, Santa Croce, Capela Bardi, Florența zace pe pământ — cum voiau primele surse franciscane —, în timp ce în a doua, care conjugă episodul morții cu cel al verificării stigmatelor, el e întins pe o targă; la Assisi rana de la coastă e expusă ochilor spectatorilor, în timp ce la Florența ea e supusă unei directe și aproape brutale probe de autenticitate Dar în pofida acestor diferențe, cele două versiuni urmează, așa cum s-a subliniat în repetate rânduri, iconografia „Adormirii Fecioarei** : în partea superioară a imaginii se vede figura în bust a sfântului, animula sa, în curs de a fi transportată în cer de îngeri Atitudinea unuia dintre călugări, mai elocventă la Florența decât la Assisi, corespunde celei relatate de Legenda Maior („unul dintre frați și discipoli văzu sufletul său suind drept spre cer sub forma unei splendide stele **) Atât la Assisi, cât și la Florența, anima exuta exhibă stigmatele, ceea ce tulbură distincția dintre elevația animae și elevația corporis Sfântul Francisc s-a dedublat, iar prin frescă spectatorului i se oferă paradoxul acestei dedublări In raport cu structurile narative din Trecento, relatarea morții Sfântului Francisc în gravurile Contrareformei (fig și fig ) răspunde unor strategii diferite Cea mai importantă dintre ele constă în opțiunea pentru o temporalitate esen-țialmente diferită Dacă la Giotto se plânge în jurul unui mort, Galle oferă minuțioasa relatare a unei expirări Gravura conjugă clipă și eternitate și își dezvoltă discursul între abandonarea corpului de către suflet și intrarea lui în gloria celestă Compoziția giottescă, în două registre care se etalează pe verticală, face loc unei compoziții dinamice, în diagonală In zborul său celest, sufletul lui Francisc înfruntă și zdruncină obstacole, traversând orice zid, oricât de solid Lucrând asupra unei desfășurări dramatice, Philip Galle introduce în a doua variantă (fig ) dovezi mai clare, mai puțin metaforice și mai concrete ale separării sufletului de corp și ale etapelor călătoriei sale către Dumnezeu Gravorul a ales pasajul concret al capitolului XIV din Legenda Maior și nu pe cel metaforic din capitolul XV și ultimul Aluzia la carul lui Ilie lipsește aici, ca și orice aluzie la resturile terestre ale sfântului („era drept ca preafericitul său trup, în sânul mormântului, să reînflorească și să se umple de mireasmă în această primăvară eternă care domnește în grădinile cerului") Această ultimă lacună e compensată, în a doua versiune a ciclului, de scena descoperirii trupului nealterat (fig ) Corpul în fața căruia îngenunchează papa nu e doar în mod prodigios intact, dar și — cum specifică inscripția — dotat cu trăsături singulare: el este vertical (errectum), are ochii deschiși (pculis elevatis in coelum) și prezintă stigmate care sângerează (vulneraque pedem ac manuum ( ) recentem stillare sanguinari) Haloul luminos care înconjoară capul nu e menționat în inscripție, dar nu face decât să adauge, vizual, un atribut miraculos celorlalte atribute ale acestui trup derutant Abordarea narațiunii prin intermediul acestor gravuri poate contribui la deslușirea tabloului lui Zurbarân Cu toate acestea, orice tentativă de a atribui pictorului un lucru direct cu acest gen de surse se confruntă cu dificultăți importante, și asta în pofida faptului că familiaritatea sa cu arta gravorilor flamanzi este bine documentată Dificultatea majoră a unui demers istoricizant decurge în acest caz din caracterul profund iconic, a-narativ și a-temporal al tabloului său Sfântul Francisc lată de ce relatarea descoperirii trupului nealterat în abordarea lui Galle poate servi cel mult drept antimodel în cadrul unui dialog al paradigmelor reprezentării Pe scurt, tabloul lui Zurbarân (fig ) este, în raport cu gravura lui Galle (fig ), ceea ce „icoana” este în raport cu „istoria” Dacă istoria e făcută pentru a fi „povestită” sau citită, icoana e făcută pentru a fi contemplată Trecerea de la narativ la iconic (trecere graduală) evidențiază o ruptură „Icoana” lui Zurbarân comprimă istoria, îi inversează figurile și refocalizează obiectul său principal Care este acesta? Răspunsul e univoc: obiectul principal al istoriei, ca și al icoanei, este abolirea separării moarte—viață „Depănată” în istorie, abolirea „se manifestă” în icoană Sarcina acesteia din urmă este mai dificilă și mai anevoioasă, căci ieșirea din ordinea temporală trebuie totuși să fixeze suprimarea Miza este importantă, căci abolirea morții, suprimarea trecerii se manifestă în supraviețuirea corpului Demersul lui Zurbarân poartă pecetea operațiilor arhaice menite creării unor dubluri (fig , fig ) capabile să restaureze continuitatea dintre cei vii si cei morti > > EI se înscrie de asemenea — si diferența e considerabilă — > * în ordinea simbolicului pur : tabloul lui Zurbarân (fig ) reprezintă iconic această supraviețuire, adică reprezintă, în imagine, un corp care nu e nici viu, nici mort, un corp supra-viu Acest corp „incorporează" în același timp, și o face de o manieră specifică, o enormă elipsă care integrează prin mijlocirea privirii îndreptate către cer (dar (ară nici o posibilitate de figurare efectivă) reprezentarea Obiectul acestei priviri diferite este, în cazul tabloului lui Zurbarân, viziunea beatifică Narațiunea putea relata parcursul către atingerea ei prin punerea în scenă a separării, traversării și înălțării sufletului și, în fine, a descoperirii unui corp etern vizionar și etern glorios (fig , fig , fig ) Icoana se confruntă, în schimb, cu imensa provocare de a reprezenta o realitate intermediară, o figură de trecere, o figură a depășirii Căci în ultimă instanță corpul Sfântului Francisc, care formează obiectul acestei reprezentări în afara normei, n-a suit la cer, cum a făcut-o (ne place să credem) sufletul său Mormântul lui Francisc nu este —și n-ar putea fi — gol Corpul său a rămas aici și se exhibă în modul cel mai paradoxal Sutana îl ascunde, îl neagă, îl aneantizează, fără să poată și să vrea să oculteze forța care se ridică în spatele acestei anulări Acest corp (aproape absent) este un corp în picioare, care vede, care sângerează Definiția reprezentării figurative a acestui obiect de graniță se dovedește spinoasă din pricina rabaterii extreme a reprezentării pe obiectul său Cuvintele lui Pacheco, ne vom aminti, produceau un adevărat cerc vicios: Cum stă el în picioare la Assisi după atâția ani de la moartea lui, ca și cum ar mai fi în viață, se știe prin picturi ( ] Asta înseamnă că arta devine mijlocul însuși (și singurul) prin care se poate „manifesta" acest corp mort (care nu e mort), acest corp viu (care nu e viu), acest corp resuscitat (care nu e resuscitat), această fantomă (care nu e o fantomă) Soluția lui Zurbarân semnalează punctul de sosire al unei îndelungate căutări, în care gravurile lui Galle sau alte experimente, ca acela al lui Cajes, sunt jaloane importante Spectatorul inițial, care era — dacă înțelegem bine pasajul din Pacheco — în principal un călugăr franciscan, avea sub ochi Figura Fondatorului în starea de permanență neclintită și în starea de contact imediat cu cele de dincolo Separarea suflet-trup, în loc să se depene, formează un arpegiu, posibil numai în figură Trei sunt elementele esențiale ale acestei joncțiuni figurale: fronta-litatea absolută, privirea ridicată, mâinile împreunate Aceste trei elemente formează un acord și nu sunt, în ultimă instanță, decât manifestări ale Identității Absolute Privirea ridicată spre cer este elementul cel mai emblematic El devine deplin inteligibil numai dacă îl înțelegem ca fiind culmea unei experiențe vizionare privilegiate Francisc, care conform surselor își pierduse aproape complet vederea cu puțin timp înainte de moarte , „vede" Și această vedere diferită este cea pe care o comunică spectatorului/piosului, presupus să stea în fața lui ca în fața unei oglinzi Narațiunea lui Galle aduce dovezi privind această experiență, care e cea a viziunii „față către față" a celor aleși Același ciclu pune în scenă o dramaturgie foarte nuanțată a separării și reunirii, care merită din nou și din nou subliniată Ea se manifestă și (dar nu în ultimul rând) în modul în care Francisc se raportează, în figură, la propriul său corp In scena în care își dă duhul (fig ), gol, cum îl descriau sursele, întins pe o rogojină (adaos anacronic), el se dedă, asistat de discipolii săi, unui exercițiu greu de înțeles la prima vedere: chiar în momentul în care expiră și animula sa părăsește corpul, brațele sale se frâng în mod straniu, cel stâng spre dreapta, cel drept spre stânga Inscripția (care se inspiră la rândul ei din surse vechi) risipește perplexitățile, lăsând totuși loc unor interpretări: Mumie cu portret de copil, începutul secolului II d Cr„ British Museurn, Londra Pedro de Mena, SfântulFrancisc in extaz, , lemn policromat Catedrala, Toledo Pe punctul de a muri, Sfântul Francisc se aruncă, gol, la pământ; cu brațele încrucișate, el îi binecuvântează, in virtutea Crucii, pe toți frații săi, fie prezenți, fie absenți A binecuvânta, cu brațele încrucișate, pe cei prezenți și pe cei absenți e un exercițiu care ține mai degrabă de registrul simbolic decât de ceea ce e efectiv posibil Sensul contorsiunii este, cu toate acestea, evident: Francisc se dă, se extinde, se dispersează, se diseminează Contorsiunii corporale, semn al diseminării, îi corespunde în compartimentul din stânga al imaginii poziția orantă adoptată dedw/гел exuta în fine, trupul indica, prin mâinile împreunate, o reunire Francisc s-a „recules", ca să spunem așa Ceea ce se vede nu e un Altul, ci Același, La Zurbarân, prezentarea Aceluiași e de două ori accentuată: acest Același are un Altul (umbra sa); acest Același este Oglinda Ideală a celui care privește Difuziunea prin copii, replici sau variante ale imaginii Aceluiași intră în ordinea lucrurilor Pentru a convinge cu privire la identitatea sa, imaginea se repetă iar și iar Intervenția altor medii e tardivă și se dorește o modalitate de întărire, supraveghind în același timp propriul său impact Sculptura în lemn policromat de Pedro de Mena (fig ) \ cea mai cunoscută dintre toate aceste difuziuni multimediale, oferă toate avantajele pe care arta sculpturii le revendica dintotdeauna (tridimensional itate, tactilitatc etc ) și adaugă mijloace de simulare moștenite dinrr-o lungă tradiție a imagisticii hispanice (dinți de fildeș, sprâncene din păr lipit), dar se retrage cu prudență și eleganță în fața primejdiei analogiei perfecte: statuile lui Mena nu depășesc înălțimea de un metru, ceea ce le relegă în condiția lor de „imagini" Picturile în mărime naturală ale lui Zurbarân și ale școlii lui (fig ), care supralicitează caracterul halucina-toriu, se retrag și ele tăcute în spatele zidului invizibil al suprafeței picturale Acțiunea lor e dubla: ele instaurează o prezență și impun o distanță în istoria picturii locul lor este cel al unui prag Despre câteva dispozitive telepatice: Vittore Carpaccio la Scuola degli Schiavoni din Veneția ■ Una dintre cele mai cunoscute pânze realizate de Vittore Carpaccio la începutul secolului al XVl-lea pentru Scuola degli Schiavoni din Veneția (fig ) îl reprezintă, știm astăzi, pe Sfanțul Augustin în camera lui de lucru Piesă importantă a ciclului comandat de dalmațienii din Veneția (schiavoni) pentru a-și cinsti protectorul, Sfântul leronim, acest tablou (telero) a fost multă vreme considerat, în mod greșit, o reprezentare a Sfântului leronim în oratoriul său* Forța unei anumite iconografii icronimite a fost probabil cea dintâi responsabilă de persistența acestei false identificări, fapt la care s-a adăugat desigur contextul real al Școlii Anumite incoerențe de ordin iconografic și topografic au ieșit însă curând la iveală Cum se explică aspectul încă juvenil al acestui „leronim" și cum să înțelegem locul acestei scene într-o povestire biografică ce ar fi trebuit, în mod logic, să se încheie cu moartea și funeraliile sfântului? Și de ce „leronim" nu este reprezentat, potrivit tradiției, în calitate de cardinal, și de ce leul îmblânzit, care devenise între timp unul dintre atributele sale, este înlocuit aici cu un simpatic cățeluș la pândă? Toate aceste întrebări si multe altele au condus la studiul fundamental semnat de lelen I Roberts, care a demonstrat, în , că personajul reprezentat nu era câtuși de puțin leronim Capitol tradus de Mona Antohi (n red ) ci Augustin, și, lucru important, că această schimbare de nume nu punea deloc în chestiune locui pânzei în ciclul ieronimit, conferindu-i însă o altă valoare ’ Intr-adevăr, acest studiu a dovedit că scena reprezentată se inspira dintr-o scrisoare apocrifa adresată de Augustin lui Chirii, patriarhul Ierusalimului, evocând o experiență-limită survenită în chiar clipa morții lui leronim, anno Domini ’ In scrisoare (și în tabloul care s-a inspirat din ea), Augustin, care se afla la Hippona, în nordul Africii, se pregătește să-i scrie o epistolă mentorului său, leronim, care se găsea pe atunci la mii de kilometri distanță, la Bethlehem Dar Augustin nici nu-și începe bine scrisoarea către leronim, când e informat, în chip miraculos, de moartea destinatarului său Relația epistolară se întrerupe, făcând loc unei experiențe telepatice Studii mai recente, printre care cele ale lui Augusto Gentili, ale Patriciei Fortini Brown și Danielei Ambrosini, au aprofundat anumite aspecte ale descoperirii lui Helen Roberts, aducând observații importante, conducând totodată reflecția spre posibile aluzii politice și, în special, spre ipoteze care vizau diverse personaje contemporane care, în tabloul lui Carpaccio, s-ar fi putut ascunde sub masca Sfântului Augustin ’ In ciuda acestor studii valoroase, mi se pare că unele din întrebările principale referitoare la această operă merită să fie reformulate îmi propun deci să reiau dezbaterea pornind de la constatarea că pictorul venețian trebuia să se confrunte cu punerea în scenă a două dintre cele mai mari provocări suferite vreodată de reprezentare: minunea transmiterii de la distanță și crearea, în imagine, a unei realități intermediare, la jumătatea drumului dintre prezență și absență In acest scop, îmi voi concentra investigația asupra dispozitivului vizual conceput de pictorul venețian, dar voi examina și textul care i-a servit drept punct de pornire Desigur, nu vom considera tabloul ca o simplă transpunere a unui text în imagine, chiar dacă firele care se țes între povestirea scrisă și povestirea pictată sunt aici purtătoare ale unor semnificații speciale Complexitatea acestei relații se datorează caracterului vizionar al evenimentului relatat și faptului că atât dispozitivul textual, cât și dispozitivul pictural se confruntă, fiecare în maniera sa, cu o comunicare bruiată Voi considera textul și imaginea ca „dispozitive", în cea mai simplă accepțiune a cuvântului, mai precis ca „mașini care produc sens", ținând totodată cont — pe calea deschisă de M ichel Foucault și parcursă recent de Giorgio Agamben — de echilibrul, uneori precar, între cunoaștere și putere, subînțeles de orice dispozitiv?" In ceea cc mă privește, voi acorda o atenție cu totul specială „mizelor telepatice" presupuse de „mașinile telepatice": „scrisoarea" (sau „pseudoscrisoarea"), pe de o parte, „tabloul" (sau, mai exact — așa cum vom vedea în curând -, „tablourile"), pe de altă parte SCRISORI Să luăm, pentru început, scrisoarea Toate studiile care i-au fost consacrate au subliniat caracterul ei apocrif și faptul că aceasta nu poate fi anterioară secolului al XIII-lea Marele ei succes s-a datorat mai ales difuzării în formă tipărită, începând cu sfârșitul secolului al XV-lea, a legendelor referitoare la viața și moartea Sfântului Ieronim? In schimb, s-a acordat mai puțină importanță ideii că acest text funcționează prin includeri succesive Intr-o scrisoare adresată lui Chirii, patriarhul Ierusalimului, Augustin povestește avatarul epistolei sale către Ieronim Avem de a face cu o adevărată înlănțuire de cereri, solicitări, implorări Pe scurt: Martin de Tours este interesat de sufletele preafericite însărcinează pe Severus să intervină pe lângă Augustin pentru a obține un text de referință Conștient de limitele sale, Augustin se pregătește să-i ceară sfatul lui Ieronim, scriindu-i o scurta epistolă {breve epistola) in speranța că sfântul îi poate răspunde, la rândul său, în scris {di questo sentesse mi dovesse scrivere) Dar nici nu apucă bine să pună pe hârtie salutul obișnuit, că se petrece un eveniment: Deodată a apărut o mare lumină: o lumină cum nu mai văzusem niciodată O claritate și o frumusețe care nu pot fi exprimate în cuvinte, cu un parfum atât de suav, încât mirosurile cunoscute până acum nu mai sunt decât niște amintiri din trecut Augustin sc întrerupe din scris Pactul epistolar explodează într-o experiență alternativă, căreia îi vom percepe în primul rând caracterul „plurisenzorial“ Explozia luminoasă și emanația olfactivă vor fi urmate curând de irumperea unei voci în ciuda tensiunii în care se află, Augustin notează conștiincios locul {la cella in Iponense) și ora evenimentului {Ihora de la completa), înainte de a se lăsa transportat Uimirea puternică — povestește el — a antrenat curând o paralizie a membrelor, ba chiar o stare cataleptică {per Io stupore de tanta maraviglia perdi subita la forteza de li membri), fapt care nu l-a împiedicat totuși să pună sub semnul întrebării propriile simțuri, greu încercate atât de explozia vizuală fără seamăn, cât și de misterioasa mireasmă Printr-un artificiu abil, explicația acestei dintâi (dar duble) enigme (enigmă vizuală/enigmăolfactivă) survine doar într-un al doilea moment, prin amplificarea situației „plu-risenzoriale“: irumperea unei voci, așadar apariția factorului sonor, va oferi cheia a ceea ce se întâmplase Vom remarca însă repede că această „voce“ nu face decât să profereze, pornind de la explozia luminoasă și nebuloasa odoriferantă, un discurs despre zădărnicia oricărei tentative de a înțelege aici, în lumea noastră, misterele beatitudinii celeste Discursul său instaurează un domeniu al incertitudinii: Și cum stăteam cufundat în gânduri, întrebându-mă се-ar putea însemna toate astea, am auzit din această lumină o voce care rostea următoarele cuvinte: Augustine, Augustine, ce vrei tu să știi? Crezi oare că c cu putință să pui marca întreagă într-un mic vas? Și să ții tot cuprinsul pământului în pumn? Și să oprești cerul, ca să nu se mai miște? Cum îți închipui c-ai putea face una ca asta? Crezi că poți să vezi lucruri pe care nici un om n-a putut vreodată să le vadă sau să le înțeleagă? Și să auzi ceea ce nicicând n-a fost auzit ori visat? Și să înțelegi ceea ce nici o inimă omenească n-a putut vreodată să înțeleagă ori să gândească? Sau socoti că le poți înțelege? Și care va fi sfârșitul lucrurilor nesfârșite? Și cu ce măsură socoti c-ai putea măsura nemăsurabilul? Ne dăm seama că încă n-a sosit ceasul în care să înțelegem beatitudinea eternă, căci ea e rezervată doar acelora care, după o viață exemplară, vor avea acces la gloria divină '* Reacția lui Augustin în fața acestui discurs, prin care vocea „clarifică" (fără a o face cu adevărat) inefabilul strălucirii inițiale și indicibilul miresmei liminare, nu se lasă așteptată: l a aceste cuvinte, așa cum am spus mai sus, am fost uluit văzând ce lucru minunat este Mi se părea că pierduse aproape orice vigoare și că avea încă și mai puțină cutezanță Așa că am vorbit cu voce ■ tremurătoare Pasajul este important, fiindcă tematizează dialogul purtat de „gura tremurătoare" a lui Augustin cu o voce invizibilă, dialog care, la urma urmei, se învârte în cerc, nefâcând decât să dezbată problema indicibilului, incomunicabilului Misterioasa voce poartă un „nume", și dezvăluirea acestuia are o miză dublă Prima este de ordin etimologic, fiindcă înțelegem că acela care vorbește este un „nume sfânt" (hiero-nymos) A doua închide o buclă, tematizează miracolul și proclamă, cu titlu de exemplu personal (exemplul lui leronim / Hieronymos), posibilitatea viziunii beatifice Trebuie totuși subliniat faptul că, după се-și dezvăluie identitatea printr-o frază la persoana întâi (hor sape che io sono quello Hieronymo prete), vocea își va continua discursul printr-un du-te-vino semnificativ între persoana întâi și persoana a treia: Simt leronim, preotul căruia ai început deja să-i scrii o scrisoare pe care urma să i-o trimiți Acel suflet și-a lepădat acum trupul nevolnic la Bethlehem, aducând laude lui Cristos, fiul lui Dumnezeu cel slăvit, precum și întregii curți cerești, împodobită de toată frumusețea clară și strălucitoare, înveșmântară în veșmântul auriu al nemuririi „Vocea" vorbește deci despre „suflet" și-l descrie: înconjurat de o frumusețe nemaiîntâlnită și de bucurie, în triumful tuturor bunurilor eterne, împodobit cu o cunună bătută cu pietre prețioase, împodobit de beatitudine infinită și de o imensă bucurie Discursul alunecă din nou, trecând, aparent fără nici o dificultate, de la descrierea la persoana a treia a unui suflet preafericit, la o confesiune la persoana întâi, fiindcă, înțelegem noi, misterioasa voce este sufletul preafericit însuși El își istorisește starea prezentă și viitoare: Și cu această slavă merg în împărăția cerurilor, unde trebuie să rămân veșnic alături de ceilalți sfinți, cu care voi cânta și mă voi bucura Aici, pe pământ, nu mai aștept gloria, dar ea va crește odată ce mă voi uni cu trupul slăvit, care nu va mai muri niciodată Grația acordată lui Augustin este remarcabilă, fiindcă timp de câteva ore (/>« răspândește în cameră, lume iluminează spiritul, ' Pictorul îi conferă acestei duble lumini care invadează încăperea calități dinamice Ea zdruncină spiritul lui Augustin, traversează încăperea, prelungind umbrele pe pardoseală Are o asemenea forță, încât dezorganizează linearitatea scriiturii, învârte astrolabul care atârnă de plafon, în apropierea ferestrei, și întoarce paginile cărților împrăștiate ici și colo în această cameră de savant, în loc să „iconizeze" pneuma, ca unii colegi, Carpaccio îi redă forța și efectul El răspunde, într-un fel foarte personal, proclamării augustiniene a luminii ca vehicul al sufletului , adău-gându-i - și e o inovație în raport cu textul-bază - calitatea, dinamică prin excelență, a suflului Ceea ce pătrunde prin fereastra deschisă nu e doar o lumină, ci o „adiere", un anemos, o pneuma "" Carpaccio reușește să dea Vittore Carpaccio, Viziunea Sfântului Augustin, detaliu o expresie unui lucru cu totul imaterial El răspunde astfel, pe de o parte, la una dintre marile probleme ale picturii Renașterii, tratată deja de Alberti într-o pagină celebră din De pictura unde se analiza modul în care reprezentarea poate reda „ani marea lucrurilor inanimate" Pe de altă parte, pânza respectivă se confruntă cu afirmația de bază a celei dintâi poetici picturale a Renașterii, exprimată în același text fondator, potrivit căreia „ceea ce nu ține de văz nu- privește cu nimic pe pictor Pictorul nu-și dă silința să imite decât ceea ce se vede în lumina" Or, Carpaccio înțelege foarte bine că experiența telepatică implică o provocare vizuală esențială, fiindcă ea transcendc vizibilul; în plus, în cazul respectiv, plurisenzorialitatea evenimentului este scoasă clar în evidență de textul-bază, ce insistă asupra indicibilului parfum și a misterioasei voci care însoțeau explozia luminoasă Parfumul indescriptibil, asupra căruia textul zăbovește totuși, ține fără îndoială de vechiul topos al morții „în miros de sfințenie" Confruntându-se cu această miză plurisenzorială, Carpaccio reușește într-un demers pe care ceilalți pictori — înaintea lui sau după el — l-au escamotat abil: el demonstrează că nu numai lumina, oricât de complexă Frans Floris, Mirosul, , gravură cu dăltița, , x , cm, Graphische Sammlung Alberrina, Viena ar fi ea, ci și parfumul subtil și sunetul ceresc pot fi captate prin mijlocirea picturalului, în măsura în care pictorul se dovedește capabil să le reprezinte recurgând la o gramatică a vizibilului Așadar, cum să reprezinți în pictură acea „inestimabile odore"? Soluția apare aici prin introducerea unuia dintre cei mai populari actori din imagine; dar asupra funcției lui va trebui să mai insistăm (fig ) Cu botul în vânt, urechile ciulite, privirea atentă, acest celebru cățeluș formează aproape un al doilea centru al reprezentării Funcția lui, departe de a fi anecdotică, este revelatoare El e personajul prin intermediul căruia se dezvăluie o prezență •’ O anumită tradiție care data încă de la Hiero-glyphica lui Horapollon dezvolta opinia potrivit căreia Câinele îl desemnează pe Ghicitor, fiindcă, spun egiptenii, este singurul animal care, precum Ghicitorul sau Profetul, vede imaginea zeilor în starea lor naturală [ ] Opinie demnă de credulitatea antică, care socotea că zeii, care la drept vorbind nu puteau fi văzuți, se mai arătau câteodată Atunci se înveșmântau într-o materie eterată, care putea fi percepută doar de ochii cei mai pătrunzători Câinii, potrivit egiptenilor, aveau privilegiul de a-i vedea în această stare, în vreme ce restul animalelor nu puteau vedea decât imaginile lor făcute de mâna oamenilor, formate dintr-o materie primitivă și grosolană [ ] Câinii desemnează mirosul Dacă Carpaccio cunoștea această tradiție, așa cum pare foarte probabil \ el o reformulează într-un mod cât se poate de personal, abordând o mutatie senzorială semnificativă Cățelușul > > > la pândă din studiolo lui Augustin nu „vede" propriu-zis, ci „simte" Nasul lui este „al treilea ochi" Deplasarea ar fi putut fi facilitată de numeroasele alegorii ale celor cinci simțuri ce vor apărea în secolul al XVI-lea, în care câinele va primi curând o indubitabilă valoare de emblemă a mirosului (fig ) Limbajul alegoric este, în aceste cazuri, mai degrabă simplu și accentuează contactul dintre obiect și organul olfactiv Limbajul lui Carpaccio, mai complex, nara-tivizează și intensifică mizele perceptive Cățelușul se plasează la distanță și face vizibilă experiența senzorială, chiar suprasenzorială Ceea ce percepe animalul, ceea ce „adulmecă" el, ține de invizibil, de nereprezentabil Și totuși acest „ceva" „este acolo" „Adulmecarea" este, prin natura sa, un simț care „mătură" spațiul dimprejur El e prin definiție simțul distanței, al inefabilului Este simțul imaterialului, al incorporai ului Acest cățeluș surprinde adierea și ne-o arată Câteva detalii privitoare la punerea sa în scenă ne demonstrează abilitatea cu care pictorul a știut să-i definească importanța în cadrul provocării de a reprezenta imaterialul El se plasează la distanță de fereastră, și atenția lui încordată are de a face cu sinergia „văzului" și „mirosului" Așezat direct pe sol, el ocupă un loc în care eclerajul (simbolic sau concret) este deosebit de activ, aproape palpabil Cățelușul se lasă hipnotizat de fasciculul luminos care e una cu „adierea" ce traversează camera Este, am putea spune, o lumină activă, vie, parfumată Dacă pseudoscrisoarea adresată lui Chirii „descria" sau, mai exact, „se străduia să descrie" o glorie inefabilă și odoriferantă, tabloul lui Carpaccio încearcă ,s-o facă vizibilă" Să ne amintim, în acest punct, că lumina-vehicul a sufletului - asa cum o evoca scrisoarea - era înzestrată cu încă o > calitate Era sonoră: Am auzit, din această lumină, o voce: [ ] Crezi că poți să vezi lucruri pe care nici un om n-a putut vreodată să le vadă sau să le înțeleagă? Și să auzi ceea ce nicicând n-a fost auzit ori visat? Și să înțelegi ceea ce nici o inimă omenească n-a putut vreodată să înțeleagă ori să gândească? Sau socoti că le poți înțelege? Și care va fi sfârșitul lucrurilor nesfârșite? Și cu ce măsură socoti c-ai putea măsura nemăsurabilul? " Dar manifestarea vocii, în scrisoare, se încheie cu obișnuitul impas: Dar chiar de-aș cunoaște toate limbile pământului, tot n-aș putea exprima lucrurile subtile și înalte pe care mi-a cerut să le explic Așadar, o provocare suplimentară pentru pictură Dacă Carpaccio a îndrăznit totuși s-o înfrunte, a făcut-o printr-un ocol apt să plaseze mesajul sonor la limita vizibilului și audibilului In prim-planul pânzei, la dreapta, sub ochii spectatorului, se desfășoară două partituri muzicale, lizibile și astăzi (fig ) Locul lor și evidenta lor expunere îl obligă pe spectator la o lectură (mentală) și la o reconstituire (și ea mentală) a unei melodii neexprimate, și totuși perceptibilă/„vizibilă" Trebuie remarcat aici că tentația de a „vizualiza sunetul" este recurentă la Carpaccio, dar că ea se concretizează de obicei prin alte metode în aceeași Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, episodul Botezării seleniților, de exemplu, este imaginat ca o ceremonie al cărei acompaniament muzical constituie o parte importantă (fig ) Punerea în scenă a acestei fanfare asiatice îl invită pe spectator la o percepție imaginată de o cromatică muzicală puternică, „stranie" și „străină", ba chiar „exotică", în sinergie cu exotismul reprezentării în totalitatea sa Vittore Carpaccio, Viziunea Sfântului Augustin, detaliu Alta este miza muzicală în ciclul ieronimit Vizualizarea nu ar putea fi mai diferită: imaginea cu Sfântul Augustin ne trans mite o muzică ce se manifestă - și acesta este desigur un para dox — „în tăcere" Dar partitura a fost, asemenea celorlalte cărți traversată depneuma invizibilă, și prin acțiunea aceluiași suflu înțelegem noi, o pagină și-a luat zborul, ajungând să se etaleze ca din întâmplare sub ochii spectatorului Istoricii muzicii, în special Edward E Lowinsky, au atras deja atenția asupra caracterului ușor de descifrat al acestor par tituri * ’ Una dintre ele reproduce o melodie pentru trei instru mente de suflat sau de coarde, în vreme ce alta transcrie o linie vocală, dar în mod paradoxal fără să fie însoțită de cuvinte * Mediul vocii - care poartă și transmite verbul conceput de suflet — induce o analogie cu comunicarea prin limbaj s‘ Este ca și cum niște voci s-ar face auzite în absența oricărui mesaj codificat verbal Miza experienței propuse de Carpaccio este mare, fiindcă ea se referă, dacă dăm crezare legendei, la canti inauditi de la gloria delle anime beatef Cred că e necesar să insistăm încă o clipă asupra modului în care Carpaccio relevă în acest tablou provocarea sonoră O face într-o manieră men Vittore Carpaccio, Sfântul Gbeorgbe botezând regele și prințesa, (?), ulei pe pânză, x cm, Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, Veneția, detaliu tală, pur intelectuală, care se îndepărtează net de celelalte experiențe ale sale din domeniu, unde sunetul se vizualiza prin figurație" în pânza cu Sfântul Augustin, sunetul se vizualizează prin „transcriere" El se vizualizează, ca să spunem așa, în tăcerea unui limbaj codificat, care poate fi auzit doar de o ureche interioară Soluția folosită aici este de a înțelege, credem noi, în cadrul unui dialog cu estetica muzicală augustiniană, așa cum este ea expusă în cea de a șasea carte din De mutica, bine cunoscută în mediile venețiene ale epocii: Putem, fără să deschidem gura, doar prin torța gândului, să marcăm măsurile muzicale ața cum am face-o cu vocea Această armonic provine deci dintr-o operație a sufletului, și, cum nu rezultă astfel nici un sunet și nici o impresie pentru ureche, ea formează un soi cu totul deosebit de celelalte care sălășluiesc în sunetul și în auzul lovite de sunet Reprezentându-i, vizual, suprasenzorialitatca, muzica mentală, în tabloul lui Carpaccio, inrră în sinergie cu plurisenzo-rialitatea ansamblului Cele două picturi ale lui Carpaccio (fig și fig ) care formează împreună un mare dispozitiv telepatic sunt semnate separat cu ajutorul a doi cartellini în trompe Гоеіі Cartellino din Funeraliile Sfântului leronim se situează în pragul reprezentării, cel din Viziunea Sfântului Augustin în inima sa Unul semnalează deschiderea optică și accesul la un corp, celălalt sinergia iluziilor senzoriale Cele două însemnări poartă aceeași formulă, puțin obișnuită, în practicile de semnătură din Renaștere: VICTOR CARPATHIUS FINGEBAT Cel care realizează aceste pânze, pictorul, se declară fictor Pictura este un demers ficțional, ale cărui secrete sunt deținute de un pictor-fctor Pictor-fictor își revendică libertatea de a imagina, conjectura și concepe In acest caz, libertatea de a imagina, a conjectura și a concepe nu doar o istorie, ci și un dispozitiv Și nu un dispozitiv oarecare, ci un dispozitiv menit să transgreseze frontierele spațio-temporale: un dispozitiv telepatic, așadar Apariții/dispariții Unul dintre pelerinii care au poposit la Emaus a rămas cu gura căscată (fig ) Vrea să se scoale, dar rămâne ca pironit, într-o poziție indecisă, paralizat de stupoare Tovarășul său de drum, mai vârstnic, nu-și crede nici el ochilor El întinde mâna ca și cum ar fi în căutarea unei dovezi, dar gestul lui înțepenește chiar înainte de a- atinge pe bărbatul așezat la dreapta sa, care a devenit ținta tuturor privirilor, tuturor minunărilor, dar și tuturor incertitudinilor El se ferește să atingă ceea ce (sau pe cel care) ar trebui să-și dezvăluie adevărul corporal doar vederii El se împotrivește tentației lui Toma, fratele incredul, care „opt zile mai târziu" va trebui să „atingă pentru a crede" (fig ) Abordând două din scenele ciclului „aparițiilor" lui Cristos, pictorul olandez Matthias Stomer (sau Stom) s-a confruntat cu două dintre cele mai serioase provocări pe care îi putea fi dat unui pictor să le cunoască: să traducă în pictură un text evanghelic care tematizează ambiguitatea văzului și să intre în competiție cu unul dintre pictorii recunoscuți pentru succesul acestei tentative, dacă nu să-l și depășească: e vorba de Cara-vaggio Să începem cu prima provocare și să recitim relatarea întâlnirii și cinei de la Emaus, așa cum a fost ea concepută de Luca: Matthias Stom, Cina de la Emaus, către — , ulei pe pânză, , x , cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid Și iată, doi dintre ei mergeau in aceeași zi la un sat care era departe de Ierusalim, ca la șaizeci de stadii, al cărui nume era Emaus Și aceia vorbeau între ei despre toate întâmplările acestea Și pe când vorbeau și se întrebau între ei, Isus însuși, apropiindu-Se, mergea împreună cu ei Dar ochii lor erau ținuți ca să nu-L cunoască [ ] Și s-au apropiat de satul unde se duceau, iar El se făcea că merge mai departe Dar ei îl rugau stăruitor, zicând: Rămâi cu noi că este spre seară și s-a plecat ziua Și a intrat să rămână cu ei Și, când a stat împreună cu ei la masă, luând El pâinea, a binecuvântat și, frângând le-a dat lor Și s-au deschis ochii lor și L-au cunoscut; și El s-a făcut nevăzut de ci (rt aperti sunt oculi eorum et cognoverunt eum et ipse evanuit ex oculis eorum) Л Scena, așa cum o descrie Luca, are loc în amurg Sromer face din ea o nocturnă: în centrul mesei tronează o lumânare care dă corp și volum pâinii împărțite între meseni și luminează de jos în sus chipurile celor prezenți Cel al lui Cristos are același grad de realitate ca și cele ale celorlalte personaje și „recunoașterea" are loc la lumina lumânării, care aprinde și în Matthias Stom, Necredința Sfanțului Toma, - , ulei pe pânză, x cm, Museo del Prado, Madrid același timp convertește chipul lui în icoană O parte a corpului lui Isus rămâne totuși învăluită într-o umbră profundă Una dintre găselnițele cele mai remarcabile ale acestui pictor constă în modul în care abordează punctul cel mai delicat, cel mai anevoios al relatării lui Luca Acest punct privește raportul dialectic apariție-dispariție, pe care Stomer îl redă prin mijlocirea clarobscurului pictural Cristos se ivește din tenebre în plină lumina, dar umbra profundă care domină întreaga parte dreaptă a tabloului l-ar putea înghiți dintr-un moment într-al-tul E vorba de o tentativă destul de îndrăzneață de a conferi clarobscurului, dincolo de calitățile lui picturale incontestabile, calități narative: „Și s-au deschis ochii lor și L-au cunoscut; și El s-a făcut nevăzut de ei“ în pictură, apariția și dispariția introduc în narațiune lumina și tenebrele Provocarea e cu atât mai mare cu cât imaginea pictată trebuie să facă credibil ceva ce ține de domeniul miraculosului, al incredibilului Este de altfel ceea ce iese în evidentă din relatarea mult mai concentrată (fără a fi prin asta mai săracă) a aceluiași episod în Evanghelia după Marcu: Caravaggio, Cina de la Emaus, — , ulei pe pânză, x cm, National Gallery, Londra După aceea, S-a arătat în alt chip, la doi dintre ei (post haec autem duobus ex eis ambalați bus ostensus est in alia ejfigie), care mergeau la o țarină Și aceia, mergând, au vestit celorlalți, dar nici pe ei nu i-au crezut De această dată textul nu vorbește nici de lăsarea serii, nici de cină sau gestică rituală, nici de raportul fluctuant între apariție și dispariție El spune doar - dar e deja foarte mult, imens — că Isus „s-a arătat în alt chip" Ce e acest „alt chip" (in alia effigiel hetera morpheft Care e gradul său de vizibilitate? Și cum poate fi el reprezentat în pictură? Această întrebare, latentă în întreaga iconografie a „aparițiilor", a ieșit la iveală cu roată forța, ca și cum ar fi fost formulată pentru prima oară cu întreaga gravitate pe care o merită, în pictura lui Caravaggio " Sursele scrise insistă asupra faptului că pictorul ar fi pictat două versiuni ale Cinei de la Emaus, ușor diferite: [ ] pentru marchizul Patrizi, [a facut| Cina de la Emaus, unde Isus în mijloc binecuvântează pâinea, iar unul dintre apostoli, recunos- Caravaggio, Cina de la Emaus, , ulei pe pânză, x cm, Brera, Milano cându- , desface brațele, pe când altul, cu mâinile pe masă, îl privește cu uimire; în spate sunt hangiul [cu o scufie pe cap] și o bătrână care aduce mâncarea A mai pictat un subiect asemănător pentru cardinalul Scipione Borghese, întru câtva diferit, căci primul este mai colorat; dar ți unul, și altul au meritul imitării coloritului natural, deși au lipsuri în privința eleganței, Michele alunecând adesea către formele umile și vulgare Glosând pc marginea celor două pânze ale lui Caravaggio (fig și fig ), Gian Pietro Bellori, critic și istoric al picturii cu un gust clasicizant, atrage atenția asupra mizelor pathognomice ale „scenei recunoașterii", accentuează tema-tizarea „privirii surprinse", insistă asupra „realismului", chiar vulgarității unora dintre detalii, apreciind, în același timp, caracterul experimental al coloritului caravagesc La o lectură atentă a biografiei pe care Bellori o consacră pictorului lombard, ne dăm seama că cercetarea in jurul coloritului natural (colore naturale) este elementul fondator al unei „revoluții" picturale și că ea antrenează o întreagă serie de noutăți: Caravaggio [ ] ajungea zi de zi mai vestit pentru coloritul pe care îl introducea, nu dulce ca înainte și cu tente puține, ci înăsprit tot de tonuri obscure, folosind mult negru ca să dea relief corpurilor Și a mers până acolo cu acest fel de a lucra, încât nu-și mai scotea niciodată modelele afară la soare, ci găsise un fel de a le încadra pe fondul brun al unei camere închise, primind de sus lumina care cădea direct pe partea principală a corpului, lăsând restul în umbră, ca să dea mai multă vigoare prin puternica opoziție între clar și obscur Iar pictorii de atunci din Roma, cuceriți de noutate, îndeosebi cei tineri, se adunau în jurul lui și îl admirau numai pe el, decla-rându- singurul imitator al naturii Socotindu-i operele niște minuni (corne miracoll), îl urmau pe întrecute, despuindu-și modelele și ridicând sus luminile; și tară să-și mai vadă de studiu și învățătură, găseau toți cu ușurință în piață maestrul și exemplele, copiind după natură Cum ușurința aceasta îi atrăgea și pe ceilalți, doar pictorii bătrâni, deprinși cu practica, rămâneau speriați de acest studiu nou al naturii îl ocărau neîncetat pe Caravaggio și maniera lui, spunând sus și tare că nu era în stare să se descurce decât în pivnițe și că, sărac în idei și în desen, fără frumusețe și fără artă, își picta toate figurile în aceeași lumină și pe același plan, fără degradări pcrspectivice Dar acuzațiile lor nu împiedicau răspândirea faimei sale Coroborând aceste două pasaje din Bellori, înțelegem că abordarea temei Cinei de la Emaus a fost întru totul congenială spiritului lui Caravaggio, căci ea implica studiul corpurilor într-un spațiu închis prin mijlocirea unei dramatizări a raportului umbră - lumină, care se împlinea într-un adevărat „miracol pictural" Dar înțelegem, de asemenea, provocarea pe care această scenă o lansa unui pictor care se dorea în principal imitatore della natura-, cum să reprezinte apariția fugitivă a lui Cristos resuscitat, în dubla sa calitate: ca „prezență reală" și, în același timp, în funciara sa alteritate, adică în felul în care o cerea Evanghelia („sub o altă formă"lin alia effigielhetera rnorphe) înaintea lui Caravaggio, pictori ca Tițian sau Vcronesc au ales soluția mai degrabă simplă a capului aureolat sau nimbat de o lumină difuză în momentul epifaniei Alții (Moretto da Brescia, Zurbarăn) au recurs sau aveau să recurgă la o deghizare a lui Cristos, care se arată astfel incognito, „sub o altă formă", în veșmintele unui pelerin sărac ’ La Caravaggio nu există lumină supranaturală, ci mai degrabă, cum spune Bellori, un Lume alto che scendeva a piombo sopra la parte principale del corpo In Cina de la National Gallery din Londra (fig ), după toate probabilitățile prima în ordine cronologică dintre cele două pânze pe care Caravaggio le-a consacrat temei , se discerne un întreg travaliu asupra eclerajului în numele unui joc dinamic al umbrelor purtate Aici limbajul gestual al personajului principal („luând El pâinea, a binecuvântat și, frângând, le-a dat lor") dobândește un grad ridicat de ambiguitate Acțiunea revelatoare a fractio panis nu e reprezentată direct, și chiar bucata de pâine - element simbolic fundamental al vechii iconografii a „Cinei de la Emaus" - e atât de bine ascunsă, încât spectatorul trebuie să facă un veritabil efort pentru a o descoperi, pe jumătate ocultată, în spatele unui pui fript care tronează în centrul mesei Cristos însuși se arată „sub o altă formă", adică imberb, apolinian, atemporal în spatele capului său, în loc de aureolă, se percepe un joc de umbre Această „anti-aureolă" trebuie înțeleasă ca un semn ambiguu al prezenței reale a lui Cristos printre discipoli Cristos e „acolo" în deplina sa prezență și în același timp în deplina sa alteritate însușirea manipulării și exploatării umbrelor proiectate (sbattimenti dombra)'' era fără îndoială una dintre fațetele formației culturale a lui Caravaggio într-un studiu important, Luigi Spezzaferro a demonstrat îndatorarea tânărului pictor venit din nord fată de cercul intelectual al cardinalului Francesco Maria del Monte, protectorul său roman Fratele acestuia, Guidobaldo del Monte, era autorul unui studiu aprofundat despre perspectivă ( ), în care proiecția umbrelor purtate constituia unul din capitolele esențiale (fig ) S In descrierea mai sus citată a „metodei Caravaggio", Bellori se referă probabil la acest studiu, și o altă aluzie se citește în filigran în PERSPECTIV АЕ i л л а v i g i v Ihro luпиле , ditoifiJ» prfftneW , țilaX* i»rtiAit- / »rt , Elementele cele mai semnificative în această profesiune de credință rămân într-o primă instanță ascunse Ca orice scriere memorialistică, notele doamnei Vigee Le Brun sunt fructul unui exercițiu de „bântuire" Ele sunt punctate de o sensibilitate fantomatică In centrul lor se află, dacă mi se va ierta acest joc de cuvinte, arta de a „face capete" într-o epocă în care capetele cădeau Sub cuțitul ghilotinei (fig ) sau în efigie, sub lovituri de ciocan (fig ) Aceasta e epoca tulbure șî agitată a Istoriei în care Elisabeth Vigee Le Brun, una dintre portretistele cele mai înzestrate ale timpului său, „se încăpățânează sa picteze capete" Reușind să scape ca prin urechile acului în noaptea de noiembrie în care regele și regina au fost „însoțiți" de la Versailles la Paris, ea a pornit pe calea unui lung exil Experiențele sale de femeie de lume și artistă de curte vor fi relatate în târziile Amintiri Catalogul operelor sale, care figurează în anexa acestei scrieri, înregistrează de portrete, în marea lor majoritate ale unor capete încoronate sau ale unor membri ai marii aristocrații europene, de la Bourbonii de la Neapole și Habs-burgii de la Viena până la Romanovii din Sankt-Petersburg Fără să o știe, doamna Vigee Le Brun va fi cel mai important „pictor de capete" într-o vreme a fantomelor Dimensiunea fantomatică a artei portretului e solid înrădăcinată în teoria artei Se știe că deja în secolul al XV-lea, pentru Leon В artista Alberti, pictura are în ea o putere divină, tot pe atât cât se spune despre prietenie, care-i face pe oamenii de departe să ne fie aproape, și îi face chiar și pe morți ca, după multe secole, să ne apară vii, încât să Villeneuve, Ecce Custine, , gravură, , x cm, Musee Carnavalet, Paris Capetele regilor Iudeii provenind de la Catedrala Nocre-Dame din Paris, al doilea sfert al secolului ai ХІП-lea, piatră de calcar purtând urmele „vandalismului" revoluționar, Musee de Cluny, Paris îi putem recunoaște cu multă voluptate, mulțumită priceperii demne de admirație a artistului " Elisabeth Vigee Le Brun n-a inventat deci o techne a fan-romalului, dar a practicat-o, a cultivat-o, a consacrat-o îmi propun în cele ce urmează să reconstitui în marile lui etape parcursul spectral" al acestei femei-pictor Mă voi opri la momentele cu un mai pronunțat relief, dar prea puțin exploatate, ale memoriilor ei, acordând o atenție specială unora dintre operele ei marcante Iată, pentru început, un autoportret realizat în exilul ei italian, la doar câteva luni după fuga ei aventuroasă (fig ): [ ] mi-am făcut portretul pentru Galeria de la Florența M-am pictat cu paleta în mână, în fața unei pânze pe care trasez cu un creion alb figura reginei " S-a afirmat, pe bună dreptate, că această operă conține trăsăturile unei veritabile „alegorii a picturii" H Dar prin ce retorica și în numele cărei picturi, mai precis? Amintirea triumfurilor ei pariziene ar fi putut juca un anumit rol în concepția acestui portret de exilată Intr-adevăr, cu ani în urmă, doamna Vigee Le Brun, pe atunci încă în Franța și în culmea gloriei, a avut surpriza să se recunoască sub o formă inedită într-o reprezentație teatrală intitulată Reuniunea Artelor [ ] vă puteți închipui emoția mea când a apărut Pictura și am văzut actrița care o reprezenta copiindu-mă într-o manieră surprinzătoare în timp cc pictam portretul reginei Asta se întâmpla la Paris, la Vaudeville, în ! Apariția Picturii cu trăsăturile lui Elisabeth Vigee Le Brun era inspirată, după toate probabilitățile, de rubensianul Autoportret cu pălărie de paie Curând, multiplicată cu ajutorul unei acvaforte, această operă avea să contribuie la difuziunea imaginii publice a acestei femei-pictor (fig ) Cât despre portretul reginei pus în scenă de actriță, el trimitea fără îndoială la Maria Antoaneta Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența în ținută intimă (fig ), care iscase atâtea vorbe cu puțin timp înainte în tot Parisul Amintirile întârzie cu lux de amănunte asupra farmecelor modelului regal: Lucrul cel mai remarcabil în chipul reginei era strălucirea renului ei N-am văzut niciodată ceva atât de strălucitor, și strălucitor e cuvântul; căci pielea ei era atât de transparentă, încât nu primea nici - Johann Gotthard von Miiller, după Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret cu pălărie de paie, , acvaforte cu dălți ța pe hârtie filigranată, , x , cm Elisabeth Vigee Le Brun, Marin Antoaneta in ținută intimă, către , ulei pe pânză, , x cm, Hessischer Hausstiftung, Kronberg o umbră Așa încât nu puteam să-i redau efectul după placul meu; îmi lipseau culorile cu care să pictez această prospețime, tonuri atât de fine care nu aparțineau decât acestei figuri șarmante, pe care nu le-am găsit la nici o altă femeie?' Să nu uităm: această „amintire astrală (ten sclipitor și strălucitor) și eterică" (piele transparentă tară umbre) a fost elaborată mult după ce regina a părăsit lumea celor vii Memoria provoacă „bântuirea" „Alegoria" de la Uffizi (fig ) avea să fie concepută potrivit unor parametri aparte Suntem în , regina era în domiciliu obligatoriu, iar portretiste ei în exil In locul unor culori alese, „o figură în creion alb" In locul pălăriei de paie rubensiene, o eșarfa bizară Femeia din fața șevaletului surâde cu toate acestea, privindu-ne, iar vestimentația ei neobișnuită trebuie probabil înțeleasă ca o aluzie la condiția ei de exilată și la peripețiile fugii ei Amintirile povestesc, într-adevăr, că prinzând cu greu o diligență pentru a ajunge incognito în Italia, înghesuită între oameni simpli, celebra artistă a încercat să se ascundă sub aparențele unei muncitoare prost îmbrăcate, cu broboadă groasă [ ] căzându-i pe ochi Și adaugă: Tremuram ca nu cumva să fiu recunoscută; mi-am folosit întreaga iscusință pentru a-mi ascunde chipul; grație acestei vigilențe și costumului meu, am scăpat doar cu frica " Un pastel aflat astăzi într-o colecție privată din New York (fig ) dezvăluie această travestire, care nu renunță la un dram de cochetărie aproape involuntară: eșarfa lasă să scape câteva bucle rebele și nu ascunde ochii, în timp ce chipul, deși ușor melancolic, schițează un surâs în autoportretul de la Uffizi (fig ) artista adresându-se spectatorului e în contrast cu figura vagă, evanescentă, întrevăzută pe pânză en abyme Umbra purtata foarte marcată a Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret în costum de călătorie, - , pastel pe hârtie, x cm, colecție particulara, New York mâinii înarmate cu o pensulă subliniază caracterul „real", viu al artistei " Ea atestă, de asemenea, caracterul de proiecție a imaginii regale, vagă, estompată Vârful pensulei se plasează la întâlnirea dintre cele două „pânze", una „reală" (cea care se află astăzi la Uffizi din Florența), cealaltă „virtuală" (pânza en abyme), generând un joc de autogeneza (doamna Vigee Le Brun „se pictează pictând") și proiecție (regina „se ivește din ceață") care se învecinează și se confundă Artista nu privește nici pânza, nici modelul (cum ar fi putut?) Ea se reprezintă atingând ecranul de proiecție, evocând un spectru Acest tablou arată „tușa sa“ de pictor, o „tușă" capabilă să redea, la confluența umbrelor, o viață factice Vârful pensulei, ca și paleta, rămân parțial inaccesibile privirii spectatorului E ca și cum pictorul ar fi dorit să lase să planeze dubii cu privire la materia picturală aptă să evoce „prospețimea, tonurile atât de fine" care nu aparțineau decât unei singure „figuri șarmante" în raport cu scurta expunere furnizată de Souvenirs („m-am pictat cu paleta în mână, în fața unei pânze pe care trasez figura reginei cu un creion alb"), tabloul scoate la iveală mize mult mai complexe Ceea ce mânuiește artista e o pensulă muiată într-o culoare incertă (și nu un „creion alb") Pe pânză - o siluetă palidă și evanescentă, ca un vis Unealtă privilegiată a eboșelor, „creionul alb" menționat în Amintiri este încărcat metaforic E un „făcător de spectre" Acest spectru fără corp (și mai degrabă „incolor" decât „alb") are o singură pată de culoare: roșul stins al buzelor Această marcă discretă apare în contextul unei circulații de tonuri calde, care traversează, cu intensități diferite, întreaga pânză: de la capătul uneia dintre pensule în stânga jos la buzele doamnei Vigee Le Brun și până la strălucirea marelui nod al panglicii din extremitatea dreaptă In acest context, imaginea reginei apare ca o stranie fantasmă cețoasă, cu o gură rozaliu-roșie Este, s-ar putea spune, un „spectru incarnat" Această operă poate fi considerată punerea în scenă a unui proces de construcție spectrală și în același timp fructul unei conjurări inconștiente a demonilor ce vor veni, un involuntar și precoce exorcism In momentul elaborării acestei „alegorii", Maria Antoaneta era (încă) vie Vie, dar îndepărtată Ceea ce avea să fie mai rău pândea la orizont în cartea sa despre imaginarul ghilotinei, Daniel Arasse dezvoltase ideea conform căreia straniul și performativul instrument de decapitare funcționa ca un colosal și sinistru șevalet, ca o perversă „mașinărie de făcut portrete"în raport cu brutalul ritual al prezentării capetelor (fig ) pe care „cetă-țeana" Le Brun ar fi putut cu greu să-l bănuiască în acea epocă, demersul ei, departe de a fi naiv, e plin de semnificații In autoportretul său, realizat — să nu uităm — pentru galeria istorică a uneia dintre marile familii ale nobilimii europene (Medici din Florența), ea se prezintă ca făcătoare a unui corp regal, incert, evanescent, la limita între apariție și dispariție Trei ani mai târziu va fi rândul gravurii revoluționare să contribuie la un imaginar monarhic, drastic reformulat, de această dată Astfel, acvaforte publicată „în cel de-al doilea an al Republicii" (fig ) oferă o punere în scenă cel puțin sugestivă „Ah! (a ira“, Portretul Măriei Antoaneta, - , acvaforte și dăltiță, , x , cm, Bibiiotheque Naționale de France, Paris (B N Paris, Impr I b ) a unui „portret de ghilotinat(a)“ Din cadrul oval, reminiscență a formulelor de glorificare, nu regina e cea care ne privește, ci „văduva Capet" E vorba, intr-adevăr, de o caricatură ireverențioasă: „văduva" face un gest obscen, soclul pseudomo-numentului său e privat de tradiționalele însemne regale, totul fiind dominat de imaginea ghilotinei Gestul îndoielnic al „por rretizatei" arată către intervalul dintre stâlpii de susținere ai „mașinii de decapitat" și mai departe, către coșul în care capul va cădea curând „Ah!ța ira' reiterează inscripția de pe soclu Celebrul refren revoluționar trebuie citit în contextul răstur- nărilor carnavalești care structurează gravura Odată răsturnară această foaie (și, împreună cu ea, vechea ordine), capul va cădea în cos Dar nu înainte de a enunța o ultimă meditație: > » > Capul jos! ah! ce soartă funestă! Am meritat-o; dar ce moarte sinistră! Din exilul sau, doamna Vigee Le Brun a avut cu siguranță puține ocazii de a cunoaște acest gen de imagini O lectură atentă a memoriilor ne permite să înțelegem totuși felul în care această artistă, obligată de aici încolo la o perpetuă peregrinare, s-a confruntat periodic cu frica de moarte și șiretlicurile spectralului Această imagine formează o contrapondere la opinia curentă, care nu vede în această femeie-pictor decât o invitată fără griji și mai degrabă superficială a lumii colorate a marilor curți europene înainte de a ajunge acolo, va trebui să vizităm interstițiile acestui text sau, mai degrabă, subteranele lui Va fi vorba, inevitabil, de un parcurs în zigzag : CABINETUL ANATOMISTULUI La doi ani după prima sa ședere la Florența, artista revine în orașul toscan E o bună ocazie de a-și desăvârși cunoștințele artistice, dar si de a-si satisface curiozitatea științifică Vizita la » » » » cabinetul de ceruri anatomice al lui Felice Fontana ( — ) a fost cu siguranță un eveniment memorabil : O amintire din Florența care m-a urmărit multă vreme e cea a unei vizite la pe atunci celebrul Fontana Acest vestit anatomist avusese, cum se știe, ideea să reprezinte până în cele mai mici detalii interiorul corpului uman, ale cărui părți sunt, toate, atât de ingenioase și de sublime El mi-a arătat cabinetul său, plin de piese anatomice făcute din ceară de culoarea cărnii Ceea ce am observat mai întâi cu admirație au fost toate ligamentele aproape imperceptibile care înconjoară ochiul nostru [ ] Episodul constituie o transgresiune în raport cu „cultura aparențelor** de care doamna Vigee Le Brun, în calitate de portretistă a lumii „înalte**, era inevitabil și inextricabil legată E semnificativ să constatăm că această confruntare fără tabuuri cu corpul uman debutează printr-un prim popas în fața mecanismului ochiului și vederii (fig ) E vorba, fără îndoială, de curiozitatea unui specialist al privirii, de un popas de pictor Continuarea călătoriei în cabinetul de ceruri anatomice se plasează și ea sub semnul privirii și provocărilor ei: Clemente Susini, Cap de ecorșeu, secolul al XVlIl-lea, ceară colorată, Museo La Specola, Florența Până atunci nu văzusem nimic care să-mi provoace o senzație penibilă; dar, cum am observat o femeie culcată în mărime naturală care avea un efect puternic de iluzie, Fontana îmi spuse să mă apropii de această figură și apoi, ridicând un fel de capac, oferi privirii mele toate măruntaiele, răsucite ca ale noastre Această priveliște a produs - | o atare impresie asupra mea, meat aproape ca m-am simțit rau Nimic surprinzător, la drept vorbind, în sentimentul de disconfort încercat de doamna Vigee Le Brun, profesionistă, ca să spunem așa, a „corpului social și politic" în întâlnirea cu „corpul medical" Dar să reflectăm la repercusiunile acestei confruntări: Timp de câteva zile mi-a fost imposibil să-mi scot această impresie din cap, în așa măsură încât nu puteam privi o persoană fără s-o despoi mintal de îmbrăcămintea și epiderma sa, ceea ce mă aducea într-o stare nervoasă deplorabilă Când l-am revăzut pe dl Fontana, i-am solicitat sfaturi pentru a mă elibera de inoportuna susceptibilitate a organelor mele - Aud prea multe, i-am spus, văd prea multe și simt totul de la mare distanță - Ceea ce priviți ca pe o slăbiciune și o nenorocire, mi-a răspuns el, sunt forța și talentul dumneavoastră; dacă vreți să diminuați inconvenientele acestei susceptibilități, Arnold Bocklin, Insula marților, , ulei pe pânză, x cm, Museum der bildendcn Kiinste, Leipzig încetați să pictați Se va înțelege cu ușurință că n-am fost tentată să-i urmez sfatul; a picta și a trăi n-a fost niciodată decât unul și același cuvânt pentru mine și am mulțumit adesea Providenței pentru că mi-a oferit acest dar excelent al vederii, de care mi s-a năzărit să mă plâng ca o proastă celebrului anatomist Dîn acest moment, doamna Vigee Le Brun avea să accepte, ca pe o fatalitate, darul „dublei vederi" : CIMITIRUL DIN VENEȚIA Câteva luni mai târziu, în mai , dna Vigee Le Brun se află la Veneția, în compania lui Vivant Denon Ea ține cu tot dinadinsul să viziteze, înainte de a părăsi orașul, Cimitirul Englez Relatarea ei arc aerul unui pasaj dintr-un roman gotic: înainte de a părăsi Veneția, am vrut să văd faimosul cimitir situat în împrejurimile orașului Un prieten al dlui Denon s-a oferit să mă conducă și am convenit să facem această vizită Ia lumina lunii In aceeași seară am luat o gondolă ce ne-a condus în dreptul Cimiti rului Englez Acest cimitir e foarte simplu și mormintele sunt de piatră sau marmură albă, toate în picioare Luna, înconjurată de Hubert Robert, Sala anotimpurilor la Louvre, către - , ulei pe pânză, x cm, Musee du Louvre, Paris nori, înceta uneori să lumineze și atunci mormintele păreau să se miște în cartea sa clasică Omul in fața morții, Philippe Aries a consacrat pagini celebre ritualului „vizitei la cimitir" Relatarea oferită de Souvetiirs se remarcă prin făptui ca spre deosebire de omagiul pios adresat celor dispăruți sugerează o călătorie într-o lume intermediară Toate ingredientele sunt prezente: clar de lună, marmura albă a mormintelor, nori, iluzia unei mișcări aproape imperceptibile Evadarea e cu atât mai imperativă: Aspectul acestui loc venerabil ne impune o tăcere profundă Ani umblat în toate direcțiile printre aceste morminte colosale, ale căror detalii le puteam aprecia la lumina palidă a lunii, și după ce am văzut tot ce puteam vedea, ne-am gândit să ne întoarcem la Veneția; dar pentru asta trebuia să regăsim breșa noastră Am căutat-o inutil preț de aproape o oră Nici o locuință nu se învecinează cu cimitirul; nu auzeam decât clopotul unei biserici destul de îndepărtate, al cărui sunet era foarte melancolic Nu găseam prea amuzant să rămânem acolo toată noaptea In fine am zărit breșa și am ieșit, încântați să revenim printre cei vii N-am întâlnit decât doi soldați în post, care ne-au lăsat să trecem fără să ne interpeleze Cimitirul din Veneția nu e doar o necropolă, e și o insulă, ceea ce accentuează „separarea" teritoriului morților de teritoriul celor vii A te aventura acolo comportă riscuri Pagina citată prefigurează un imaginar al „Insulei morților" care nu-și va găsi formularea figurativă decât mai târziu (fig ) Dar din fericire aventura doamnei Vigee Le Brun se încheie cu descoperirea „breșei", cuvânt care dezvăluie prin întreaga sa pondere angoasa artistei Să punem acest episod în paralel cu un altul, ce avea să se petreacă zece ani mai târziu : MUZEUL La ideea de a reveni în orașul din care a fugit cu mai bine de doisprezece ani în urmă, cetățeana Le Brun, redevenită de curând doamna Vigee Le Brun, e cuprinsă — cum spune — de „un fel de teroare" : Apropiindu-mă de Franța, amintirea ororilor care s-au petrecut aici îmi apare atât de vie, încât mă tem să revăd locurile care au fost martorele acestor scene oribile Imaginația mea le va readuce înapoi Aș fi vrut să fiu oarbă sau să fi băut din fluviul Uitării pentru a putea trăi pe acest pământ însângerat! îmi pare că mă îndrept către un mormânt și nu sunt stăpână pe gândurile mele negre pe această temă Dar e prea târziu pentru a se întoarce din drum Jocurile sunt făcute și iat-o, la doar câteva zile după sosirea ei, în sălile Luvrului Spectacol de fantasmagorie de Robertson, gravură, sfârșitul secolului al XVII -lea Muzeul real suferise între timp schimbări importante, ca și versiunea lui imaginară (fig ) Vizita doamnei Vigee Le Brun are aerul unei incursiuni în regatul fantasmelor: M-am dus singură, pentru a mă bucura de această vizită fără să fiu distrasă: am parcurs mai întâi galeria de tablouri, apoi pe cea de statui; și când în fine, după câteva ore de stat în picioare, m-am gândit să mă întorc acasă pentru cină, am constatat că gardienii, care nu știau că nu ieșisem, închiseseră toate ușile; am alergat în stânga și-n dreapta; am strigat; imposibil să mă fac auzită și să mi se deschidă; muream de foame și de frig, căci eram în februarie; nu puteam să bat în geamuri, erau prea înalte; mă aflam astfel încarcerată în mijlocul acestor frumoase statui pe care nu mai eram deloc înclinată să Ie admir; îmi păreau niște fantome; și la ideea că va trebui să-mi petrec seara și noaptea cu ele, am fost cuprinsă de frică și disperare Muzeul e un cimitir în oglindă, sălaș sacru al unei culturi care atrage și înspăimântă Luvrul, în , o face să retrăiască un sentiment de teroare care îl repetă pe cel încercat pe „insula morților" la Veneția Firele care leagă aceste două infralumi sunt impalpabile, dar tenace Mai mult: ele nu fac decât să Alcxander Cozens și Francesco Bartolozzi, Frumusețe simplă (plete) și Frumusețe simplă (profil și plete), gravură din Principles ofBeauty Relative to the Human Head, Londra, conecteze, în rețea, alte locuri ale terorii: orașul Paris si în- > » > rreaga Franță Deznodământul acestei vizite terifiante la Luvru, ca și cel al aventurii pe „insula morților", a fost fericit: [ ] în fine, după mii de ocoluri, am observat o mică ușă în care am bătut atât de tare, încât mi s-a deschis , Slavă Domnului, s-ar putea spune, doamna Vigee le Brun a găsit și de această dată „o breșă“, o „mică ușă“, care i-a permis să evadeze din lumea fantomelor Această poveste are aerul unui prolog: în anul următor, artista avea să părăsească Parisul pentru a merge la Londra: „șederile în orașe mă omoară - avea să spună ea -, iar drumurile largi mă tămăduiesc“ Iat-о deci redevenind nomadă La Londra în , și totuși din nou la Paris, în Portretul lui Ninon de Lenclos, gravură de Jean-Frederic Cazenavc după Nicolas Mignard, în jur de PARIS : TABLEAUXVIVANTSI „TABLOURI ANIMATE** Viața continuă și trebuie să ne amuzăm Cum? In epocă, performanțele „fizicianului-aeronaut** E G Robertson erau o atracție majoră în anul VI ( — ), în cripta mănăstirii capucinilor, sulfurosul inventator din Liege pusese deja la punct un spectacol conceput pentru a produce, cu ajutorul unui instrument numit „fantascop" (fig ), fantome artificiale ’ Publicul post-thermidorian era înnebunit ’ Apariția aproape subită a acestor umbre, a acestor spectre, a acestor locuitori ai sepulcrelor și chiar ai infernului în mijlocul unei populații atât de frivole, atât de zăpăcite, cu o imaginație atât de mobilă, a avut un efect prodigios Sala rămânea plină, deși prețul unui loc fusese fixat la trei și șase livre Oamenii de lume s-au îmbulzit primii și, avizi de orice emoție nouă, s-au grăbit să-și procure aceste distracții funebre ' Elisabeth Vigee Le Brun, Portretul baronului Cîrigori Aleksandrovici Stroganov, , ulei pe pânză, x cm, Ermitaj, Sankt-Petersburg Capul tui Ludovic XVI ghilotinat, sfârșitul secolului al XVIlI-lea, lemn cu stucatură policromată, Muzeul Carnavalet, Paris/Madame Tussaud’s, Londra în , doamna Vigee Le Brun, care își exersase de ceva vreme abilitatea în arta „tablourilor animate" , propunea o variantă la încrucișarea dintre pantomimă și fantasmagorie: Cum nu poți aranja întotdeauna să ai muzică, am făcut o seară cu acele tableaux vivants care au avut un asemenea succes la Sankt-Petersburg; și având grijă să nu plasez în spatele perdelei de tifon decât bărbați chipeși și femei drăguțe, am compus câteva astfel de tablouri fermecătoare în altă zi, am închipuit pe un paravan mai multe coafuri ale unor personaje istorice, sub care am făcut găuri prin care putea trece un chip Conversațiile dintre cei care și-au plasat acolo capetele ne-au amuzat foarte rare, și Robert, care lua parte la amuzamentele noastre ca un școlar, și-a postat figura sub coafura lui Ninon, ceea ce ne-a făcut să râdem ca nebunii Nu există, strict vorbind, un „fantascop" în instalația improvizată de doamna Vigee Le Brun Ea propune totuși un dispo- zitiv de proiecție ludică (paravan, perdea de tifon ), capabil să facă să dialogheze morții și viii într-o mascaradă care presupune transgresiunea timpurilor și genurilor Ceea ce frapează în acest spectacol e felul în care sunr manipulate capetele Teroarea thermidoriană a decapitării pare să fi lăsat loc unui carnavalesc de salon, în care, pornind de la o tradiție deja cristalizată cu decenii în urmă (fig ) , capete și coafuri circulă, se deplasează, își schimbă rolul și sexul Astfel, într-un exemplu menționat de doamna Vigee Le Brun, Ninon de Lenclos, celebră frumusețe a Vechiului Regim (fig ), „revine" la exact o sută de ani de la moartea sa într-un alt corp și cu un alt cap: un corp și un cap de bărbat Acest exercițiu de „bântuire", pe care Roger Caillois l-ar fi clasat probabil la rubrica mimicry a clasicului său Les Jeux et Ies Hommes™\ este un substitut Ridic (și politic) al unei străvechi angoase, în aparență definitiv exorcizată Fraza care încheie această „amintire" o lasă să se întrevadă: I'oate aceste detalii vor părea puerile astăzi, când serile se petrec în discuții despre politică și jocuri [ ] Un pas înapoi ne va conduce către sursa acestor neliniști subterane VIF NA : FIGURI DE CEARĂ Suntem la Viena, în , an fatidic, în care la Paris se instalează Teroarea Dar orașul valsului e lipsit de griji și lumea de la curte se amuză Baronul Grigori Aleksandrovici Stroganov, membru al camerei imperiale, polarizează întreaga atenție Elisabeth Vigee Le Brun îi face portretul (fig ) și, într-o pagină a memoriilor sale, nu-și ascunde simpatia pentru el: Am cunoscut puțini oameni mai amabili și mai plini de bună dispoziție decât baronul de Stroganov Când avea chef să râdă și să se amuze, inventa toate nebuniile imaginabile Anonim, Executarea Măriei Antoaneta, , acrațbne, , x , cm, colecție particulară Una dintre aceste nebunii ia însă o întorsătură serioasă: într-una din zile, aflând că mai multe persoane din anturajul lui și cu însămi plănuiam să vizităm cabinetul figurilor de ceară, pe care cu nu- văzusem încă, s-a scuzat că nu ne poate însoți, invocând un pretext și, luând-o înainte, s-a plasat în acest cabinei în spatele unui piedestal, astfel încât nu І se vedea decât capul Parcurgând galeria de portrete, trecem prin fața lui; dar el dăduse ochilor săi o asemenea fixitate și tuturor trăsăturilor sale o asemenea imobilitate, încât nici unul dintre noi nu l-a recunoscut După ce am vizitat celelalte săli, am trecut pe lângă el a doua oară, fără să-l recunoaștem nici de această dată; atunci, pierzându-și răbdarea în fața lipsei noastre de atenție, iată-l că se mișcă și vorbește; am fost aproape cu toții speriați, « i * și surprinși ca nu l-am recunoscut Contemplarea unui portret de decapitat din secolul al XVIII-lea (fig ) e suficientă pentru a sugera impactul acestei glume, inocentă în aparență, dar macabră în substanță Farsa glumețului baron Stroganov nu se distinge desigur prin bunul ei gust Dacă mai era vorba de un „joc“, era un joc grav și Elisabeth Vigee Le Brun, Maria Antoaneta și copiii săi, , ulei pe pânză, x cm, Musee național du Château de Versailles et de Trianon, Versailles neliniștitor, de natură să tulbure „A se preface" (mimicry) se transformă în „vertij" (ilinx): [ ] specie de jocuri [care] le reunește pe cele bazate pc căutarea vertijului și care constă în tentativa de a distruge preț de o clipă stabilitatea percepției și a induce în conștiința lucidă un fel de panică voluptuoasă în toate cazurile, e vorba de a accede la un fel de spasm, de transă sau tulburare care anulează realitatea în chip brusc și suveran, Mai târziu, acest gen de „petrecere" a generat un spectacol de bâlci foarte apreciat, intitulat „resurecția decapitatului" Dar în amintirile sale Elisabeth Vigee Le Brun trece rapid, foarte rapid, chiar prea rapid peste acest episod, ale cărui implicații se dezvăluie în întreaga lor amploare câteva pagini mai încolo Suntem în teribilul an și la Paris cad capete (fig ): N-am aflat nimic din ziare, căci nu le mai citeam din ziua în care, deschizând un ziar la doamna de Rombec, am găsit în el numele a nouă persoane cunoscute mie, care fuseseră ghilotinate; în anturajul meu, lumea avea mare grijă să-mi ascundă toate ziarele care puneau în circulație știri Am aflat, așadar, despre oribilul eveniment de la Elisabeth Vigee Le Brun Apoteoza Măriei Antoaneta, loc de conservare necunoscut fratele meu, care mi-a scris despre el fată a adăuga nici un detaliu Cu inima plină de durere, mi-a comunicat doar că Ludovic XVI și Maria Antoaneta au murit pe eșafod CÂTEVA EXERCIȚII CU STAFII Relatările pe care nu vrea să le audă și imaginile pe care nu vrea să le vadă declanșează în ea un „proces fantasmatic" care atinge centrul însuși al artei sale de portretistă Paginile în care ea expune imaginarul său regal trebuie citite în această lumină Dintre toate evocările reginei în Souvenirs, una se detașează într-un mod special Redactată în jurul anului , această descriere are valoarea unui dialog de dincolo de mormânt cu corpul regal așa cum se gravase el în memoria ei de pictor în PHANTASMAGORIA OK ТИІ DEPELOPEMENT » /Jtastral SJettption -—-That, diiiiU'd V» magic dlgbțt» aitUițial aprifilit*, A», by die itrrnjjtb of thriT illution, SbiU dr*w Ыіи ■ Vit gk, Вегу St Bl mund'i; T Вгпил, *ih; H- Dugdale, OuWir ț M Swln Jr * МіхЬаШ ; J lk«b> N^wUsb» СвШа «nd Fells *», S«ii t , Frontispiciu pentru Phantasmagoria; or, The Development of Magica! Deception, Tegg & Caștleman, Londra, , puțin înainte de fuga sa și de începutul calvarului care avea s-o conducă pe regină la ghilotină Subliniez mai jos pasajele cele mai relevante: Am văzut-o pe regină în ținuta ei de mare gala, acoperită de diamante, și, cum era luminată de un soare magnific, mi-a părut cu adevărat orbitoare Capul înălțat pe frumosul său gât grec îi conferea, în mers, un aer atât de impunător, atât de maiestuos, încât părea o zeiță în mijlocul nimfelor ci [ ] Mi-ат permis să-i vorbesc despre impresia pe care mi-a produs-o și să-i spun Reginei cât de mult contribuia postura elevată a capului la noblețea aspectului său Ea îmi răspunse pe un ton glumeț: dacă n-aș fi regină, s-ar spune că am un aer i nsolent; nu-i așa? [ J Ultima ședință de poză pe care am avut-o cu Maiestatea Sa mi-a fost acordată la Trianon, unde am făcut capul ei pentru marele tablou în care am pictat-o împreună cu copiii săi In portretul evocat de aceste pagini (fig ), corpul dinastic al reginei-rnamă se etalează în întreaga sa splendoare și în întreaga sa valoare politică Elisabeth Vigee Le Brun a fost regizoarea acestei puneri în scenă și ea nu ezită să deschidă a posteriori, în Souvenirs, calea către o lectură simbolică a acestei „ultime ședințe" Ea insistă cu suficientă claritate asupra caracterului excepțional al travaliului figurării unui „cap" regal, fără viitor, dar puternic proiectat în imaginar Din nou la Paris în , artista face o vizită la Versailles în speranța de a revedea această ultimă lucrare Exilat într-un colț al palatului, cu fața la perete, tabloul devenise „o curiozitate" un fel de „stafie în imagine" , In schimbul unui mic bacșiș, gardianul îl întorcea ca să-l arate celor interesați: Când am vrut să-i dau ceva - relatează Amintirile — m-a refuzat cu încăpățânare, spunând că deja câștiga destul de pe urma mea , In economia memoriilor, „tabloului-stafie" al reginei-mamă pus într-un ungher ascuns la Versailles îi urmează imediat, pe aceeași pagină, o altă evocare: Păstram la mine un alt tablou reprezentând-o pe regină, pe care îl făcusem în timpul domniei lui Bonaparte Maria Antoaneta era pic tată ridicându-se la ceruri; la stânga, pe nori, se vede Ludovic XVIII cu doi îngeri, aluzie la cei doi copii pe care îi pierduse I-am trimis acest tablou vicontesei de Châteaubriant Printr-o scrisoare, vi contesa i-a mulțumit călduros pentru „admirabilul vis“ trimis și a asigurat-o pe autoare că imaginea va ocupa un loc important în locuința ei Acest „alt tablou' (fig ) este, într-adevăr, un „tablou ieșit din comun" „Ad mirabil vis“, potrivit destinatarei, el constituie în același timp un atașant exercițiu de tip „fantasmagoric" (fig ) întâmplarea a vrut ca el să fie accesibil astăzi doar printr-o fotografie mediocră, care face din el „fantoma unei fantome" ' Fete si interfețe r T f RECTO/VERSO Muzeul Poldi-Pezzolî din Milano adăpostește un portret datorat pictorului Andrea Previtali, originar din Brescia, datat de majoritatea specialiștilor în primii ani ai secolului al XVl-lea (fig ) El se înscrie în genul tablourilor cu dublă față, cu care arta „primitivilor flamanzi" ne-a obișnuit deja de câteva decenii E activată aici o relație complexă între fața recto și cea verso a tabloului (fig ), marcată în principal de ideea caracterului efemer al existenței umane Uneori, existența umana pe o parte și — de exemplu - un buchet de flori pe cealaltă își corespund prin strălucirea lor trecătoare Tablourile „fixează" starea înfloritoare, semnalând, în același timp, fragilitatea ei Este modalitatea soft a unei reflecții, ducând aproape inevitabil la o formulă hardy cea în care reversul portretului e ocupat de un cap de mort Aici, sfârșitul ineluctabil al existenței umane, insesizabil într-o primă instanță, se declară, printr-o simplă răsturnare, în nemiloasa sa evidență Chiar înainte ca genurile picturale să fie clar codificate prin lexicul critic, „natura moartă" și „portretul" se confruntă și dialoghează ’ Astfel, craniul care ocupă reversul unui portret datorat anonimului „Maestru al legendei Sfintei Ursula" și datat (fig și fig ) este însoțit de o inscripție Care lasă puține îndoieli cu privire la caracterul direct al acestei întâlniri: Andrea Previtali, Portret de bărbat (recro), începutul secolului al XVl-lea, tempera pe lemn, , x cm, Muzeul Poldi Pezzoli, Milano La ce bun tu, om muritor, îți ții capul sus, de vreme ce vei muri și vei fi chel precum acest craniu '' Ceea ce frapează aici e invitația deschisă adresată spectatorului de a se supune unui du-te-vino între cele două fețe ale Andrea Previtali, Portret de bărbat (verso), începutul secolului al XVI-iea, tempera pe lemn, , x cm, Muzeul Poldi Pezzoli, Milano tabloului Una arară un tânăr în floarea vârstei (cum o dovedește podoaba lui capilară bogată și neagră) aparținând, după toate probabilitățile, aristocrației țării sale (cum ne-o semnalează blazonul încastrat în ultimul plan al tabloului) ’ Cealaltă exhibă un craniu despuiat de orice atribut, al cărui zâmbet știrb proclamă futilitatea bunurilor terestre Astfel de dispozitive picturale, care abordează ideea Vanitos printr-un craniu în trompe Гсеіі, frecvente în nordul Europei , sunt mai degrabă rare în Italia, și prezența lor într-o variantă simplificată în peninsulă demonstrează fără îndoială o circulație a ideilor figurative pe cei doi versanți ai Alpilor, dar și un demers novator tipic italian Noutatea cea mai remarcabilă a tabloului lui Previtali (fig , fig ) constă în reelaborarea la care supune dublul dispozitiv printr-o găselniță care face din el un unicum absolut în istoria artei Pe reversul panoului, craniul e pictat răsturnat și spectatorul îl poate redresa printr-o simplă atingere pentru a-i dezvălui fata ascunsă Prin această răsturnare moartea, im- > plicind năruirea existenței individuale, devine subiectul principal al reprezentării Manevra, oricât de inedită, întărește vechea dialectică viață— moarte și moarte-viață ’ Mesajul înscris pe filactera care încadrează craniul se oferă lecturii numai atunci când capul de mort ajunge pe recto, în timp ce portretul cade pe verso HIC DECOR НЕС FORMA M NET НЕС LEX OMNIBVS VNA Iată podoaba (DECOR) și frumusețea (FORMA) ce rămân Iată legea, aceeași pentru toți La nivelul inscripției, pirueta verbală E IC/HEC conține aceeași ironie amară Pictorul italian ajunge astfel să propună, conjugând răsturnare, (cvasi)omonimie verbală și reviriment medial, un joc strâns de termeni care se opun: aparență-adevăr; recto—verso; exterior—interior; formă—esență Chipul uman disimulează el însuși un adevăr ascuns, dar omniprezent, cel al morții, și spectatorul e direct vizat de această crudă realitate Gestul de rugăciune, obligatoriu în dipticurile flamande, e absent aici și interesul pictorului s-a concentrat în întregime asupra raportului dintre cele două fațete ale realității umane Maestrul Sfintei Ursula, Portret de bărbat (recto), , ulei pe lemn, , x cm, Colecția Rosenberg și Stiebel, New York Maestrul Sfintei Ursula, Portret de bărbat (verso), , ulei pe lemn, , x cm, Colecția Rosenberg și Stiebel, New York Mecanica răsturnării și mesajul ironic al inscripției secondează îndeaproape strategiile figurative intrinseci Prima între toate: funcția de „interpelare" a craniului însuși Realizarea lui în trompe toeil îi conferă o evidență inconturna-bilă, un efect de realitate excesiv, detaliile cele mai frapante fiind orbitele vide și privirea oarbă Bascularea dispozitivului pictural e cea care le conferă semnificația justă, căci cealaltă față a panoului înfățișează chipul unui tânăr, ai cărui ochi halu-cinați amplifică „ferestrele sufletului", opunându-le înfricoșătoarelor orbite goale Andrea Previtali este autorul mai multor portrete care îmbină o minuție flamandă a redării cu accentul pus pe personalitatea celui portretizat * Arta lui e o bună ilustrare a triumfului - Giovanni Antonio Boltraffio, Portret de bărbat (rccto), în jur de , ulei pe lemn, , x cm, Colecția ducelui de Devonshire, Chatsworth, Derbyshire individului în zorii timpurilor moderne și datorează mult nu doar maestrului său declarat, Giovanni Bell ini , ci și altor artiști din Italia de Nord, precum Antonello da Messina Anto-nello, lăudat, potrivit surselor, pentru forța și vivacitatea privirii celor portretizați de el, este după toate probabilitățile cel de la care Previtali preia ideea unui puternic contact optic cu spectatorul In comparație cu maeștrii săi, el elaborează în portretul de la muzeul Poldi Pezzoli un alt fel de releu, pe care l-am putea califica drept „transgresiv" El e de luat în considerare în contextul marelui dispozitiv care este aici în funcție în timp ce fixează spectatorul, cel portretizat îl străpunge și îl traversează, în căutarea unei realități ultime > Ochii ațintiți ai personajului și orbitele vide ale craniului sunt două figuri ale aceleiași dialectici E vorba aici de o glosă remarcabilă a acestui maestru atât pe marginea artei portretistice a predecesorilor săi italieni, cât și pe marginea tradiției tabloului nordic cu dublă față Forța hipnotică a acestei duble priviri, una buimacă, alta goală, ține de o cultură a imaginii capabilă să Giovanni Antonio Boltraffio, Portret de bărbat (verso), în jur de , ulei pe lemn, , x cm, Colecția ducelui de Devonshire, Chatsworth, Derbyshire construiască, pe baza moștenirii nordice și italiene, un nou tip de discurs, care conjugă personalizarea și transgresiunea Dintre rarele tablouri italiene cu dublă față realizate în jur de , unul singur prezintă, dar numai parțial, elemente comune cu soluția lui Previtali E vorba de opera unui discipol al lui Leo-nardo da Vinci, probabil Giovanni Antonio Boltraffio, care se află într-o colecție privată din Anglia (fig , fig ) IM Pe recto e reprezentat un tânăr în veșminte bogat împodobite, cu frumoase plete lungi Mai degrabă decât un portret, e vorba aici de imaginea ideală a unei tinereți proaspete, lipsită de griji Reversul, inspirat fără îndoială de antecedente flamande, exhibă un cap de mort într-o nișă, imagine plină de cruzime a sfârșitului In raport cu antecedentele flamande și cu asimilarea propusă de un Previtali cam în aceeași perioadă, tabloul lui Boltraffio, și el extrem, lucrează cu alte date Evidența acestui craniu, care și-a pierdut falca de jos, asaltează spectatorul într-un mod încă și mai nemilos decât se întâmpla la Previtali, prin perfecta sa frontalitate și prin transgresiunea declarată a Cesare da Șesto, Sfântul leronim în meditație, către , ulei pe lemn, , x , cm, Southampton City Arr Gallery, Southampton „graniței estetice' Este, în plus, un craniu care „cuvântă" la persoana întâi, declarându-se „emblema lui Hieronymus Casius" (INSIGNE SVMIERONYMIGĂSII) Cum trebuie înțeleasă această declarație? Tentativele de a identifica tânărul care zâmbește pe aversul tabloului ca fiind poetul și aventurierul Girolamo Casio, prieten și mecena al lui Boltraffio, se confruntă mai degrabă cu dificultăți decât cu dovezi Pe de o parte, inițialele care decorează marginea mantiei lui (С* В = CASIUS BONONIENSIS) ar indica în mod peremptoriu identitatea sa Pe de altă parte însă, clemente de ordin cronologic și iconografic o pun sub semnul întrebării In intervalul în care Boltraffio lucra pentru Casio la Bologna ( — ), prietenul și mecena lui nu mai era un adolescent, ci un bărbat care se apropia de patruzeci de ani, lucru evidențiat, de altfel, de alte portrete Un tablou aflat astăzi la Brera îl celebrează ca poet, de unde și nuanța de idealizare, un altul, la Luvru, ca om de afaceri prosper Cât [an Gossacrt, Memento mori (reversul dipticului Carondolet), , ulei pe lemn, , x cm, Musee du Louvre, Paris despre tabloul dublu de la Chatsworth, mai degrabă decât un „portret", el este „alegoria unui portret" Dacă craniul care ocupă reversul indică, așa cum sugerează inscripția, orizontul ultim al persoanei, „marca" sa, tânărul efeb care ocupă aversul semnalează eul său prim și ideal „Zorii persoanei", ca să spunem așa Acest dublu tablou poare fi deci înțeles ca „alegoria unui portret", în măsura în care el abordează persoana sub dubla formă a „imaginii ideale" (recto) și „semnului ultim" (verso) Faptul că tânărul nu e, în sens propriu, un „portret", ci mai degrabă o imagine elaborată, un simulacru, ne este demonstrat și de o întreagă serie de lucrări datorate lui Boltraffio, care reiau aceeași aparență în diferite deghizări Un poem dedicat de același Casio prietenului său pictor celebrează fără echivoc acest lucru: Beltraffio che col Stile & col pennello Di Natura facea ogni huom piu bello Leonardo da Vinci, Sfântul Ieronim (detaliu), in jur de , ulei pc lemn, x cm Pinacoteca Vaticana, Roma Pe scurt: efebul din dublul tablou nu oferă pur și simplu imaginea lui Casio, ci, ca să spunem așa, „reprezentarea-sim-bol“ a lui Casio Această „reprezentare-simbol" nu e „Casio însuși", tot astfel cum craniul de pe revers nu e „propriul său craniu" Grație inscripției de pe revers suntem preveniți că ceea ce vedem e o emblemă (INSIGNESVMf Grație inițialelor brodate pe veșmântul tânărului (C&B), înțelegem că ceea ce vedem este un „cifru" al persoanei, la fel cum monograma e un „cifru" al „numelui" In această „alegorie a portretului" jocul imaginilor și cuvintelor e complex, riguros și imbricat Să reluăm din nou, pentru o clipă, reversul Nu e o întâmplare că inscripția e în latină, că ea se exprimă sub forma unui discurs la persoana întâi și că se repartizează pe două rânduri INSIGNESVMIERONIM evoca în mod manifest oricărui spectator cultivat al epocii faptul că craniul devenise „emblema" faimosului doctor al Bisericii — Ieronim -cristalizându-se pentru o întreagă generație ca obiectul-cheie al oricărei meditații asupra lucrurilor ultime (fig ) Este unul din motivele pentru care alte reversuri de tablouri, ca acela al dipticului lui Jean Carondolet de Jan Gossaert, îl invocă (fig ) Leonardo da Vinci, Bătrân și tânăr, desen și sanguină, x cm, Uffizi, Florența Las deoparte cu bună știință o abordare analitică a dispozitivului complex al dipticului lui Gossaert , pentru a atrage atenția, o dată în plus, doar asupra inscripției care încadrează craniul Ea provine în mod declarat din Epistolele Sfântului Ieronim: „Disprețuiește fără efort toate lucrurile acela care se gândește în mod constant la moarte" ’" La Boltraffio (fig , fig ), craniul vorbitor se declară (în primul rând al inscripției) „emblema lui Ieronim", aserțiune care pentru un discipol al lui Leonardo da Vinci ar fi putut avea o valoare specială, căci modul în care marele maestru aborda raportul între semn și imagine era, tocmai în acest caz, paradoxal Al său Sfânt Ieronim (fig ) pare să fi asimilat „emblema" în propria sa carne, în așa măsură încât limitele între „cap" și „craniu" devin incerte In opera lui Boltraffio (fig ) craniul declară deschis valoarea sa de semn El este, mai întâi, „semnul lui Ieronim" și abia în al doilea rând „semnul lui Casius" Cu toate acestea, îndatorarea față de gândirea lui Leonardo da Vinci are un rol structuram Ea se face simțită în modul atent și aproape științific de a reda articulațiile craniului , în Leonardo da Vinci, Secțiune transversală a unui cap uman, către - , desen, Royal Library, Windsor, nr Leonardo da Vinci, Studiu de craniu, , desen, x , cm, Royal Library, Windsor ( v) adoptarea tipului tânărului androgin, drag maestrului, și mai ales în modul de a construi întregul dispozitiv pe o puternică antiteză, grație idealizării extreme care definește aversul și realismului crud al reversului Opoziții similare fuseseră abordate de Leonardo în unele dintre desenele sale, în care confrunta nu direct viata si moar-tea, ci tinerețea si bătrânețea In cel mai cunoscut dintre aceste > > J desene (fig ), două personaje se confruntă, unul tânăr, cu trăsături armonioase și plete abundente, celălalt în vârstă, cu un profil accidentat și chel Opuși și „neasemănători", ei se confruntă totuși ca și cum unul ar fi oglinda celuilalt Studiile de cranii ale lui Leonardo da Vinci din (fig ) deplasează discursul pe palierul științific și sunt de văzut în lumina declarațiilor din ceea ce va fi numit mai târziu Tra~ catul despre pictură: Pictura cuprinde suprafețele, culorile și chipurile oricărui lucru creat de natură, în vreme ce filozofia pătrunde în miezul lucrurilor, privindu-le adâncul, dar tară a avea mulțumirea acelui adevăr la care ajunge pictorul când surprinde adevărul dintâi al corpurilor; deoarece ochiul se înșală cel mai puțin / E suficient să citim comentariul alăturat de „pictorul-filo-zof* care a fost Leonardo da Vinci unuia dintre studiile sale de cranii pentru a înțelege modul în care privirea anatomistului avansează de la suprafața lucrurilor spre interiorul lor: vidul orbitei, spune el în esență, nările și cavitatea bucală au aceeași profunzime și conduc către locul în care se află „simțul « comun „Simțul comun“ este, cum a demonstrat Martin Kemp într-un articol devenit clasic' **, unul din numele „sufletului**, și toate studiile pe care Leonardo da Vinci le-a dedicat anatomiei craniului în aveau ca țel identificarea sediului său Ochiul și sufletul sunt pentru Leonardo legate de o manieră specială, ceea ce conferă simțului văzului un privilegiu indiscutabil Unul din studiile cele mai cunoscute ale seriei din (fig ) ilustrează trecerea directă a impresiei vizuale, prin cristalin și nervul optic, în primul ventricul al creierului, anticamera sufletului In josul paginii Leonardo reia demonstrația mărind ochiul și raportul lui cu creierul uman Ne-am îndepărtat în aparență de intenția noastră inițială, care își propunea să discearnă avatarurile tablourilor cu dublă față în trecerea lor de la nord la sud de Alpi (fig , , , , , ) Ne putem întreba în ce măsură discipolii lui Leonardo care s-au lăsat atrași de acest gen de dispozitive picturale au avut ocazia și interesul să pătrundă și în laboratorul științific secret al maestrului lor Am fi tentați să răspundem mai degrabă negativ la această întrebare Dacă un Boltraffio, de exemplu, ar fi avut posibilitatea să răsfoiască notele și desenele maestrului său, el ar fi făcut-o fără îndoială în lumina învățăturii lui, adică fiind conștient de faptul că „pictura cuprinde suprafețele, culorile și Leonardo da Vinci, Aortă, venă cavă superioară, craniu și chip, către , desen, Royal Library, Windsor, v chipurile oricărui lucru creat de natură, în vreme ce filozofia pătrunde în miezul lucrurilor Există, cu toate acestea, semne că „cele două culturi", cultura artistică și cultura „filozofică", au ajuns să-și pună întrebări dacă nu identice, în orice caz convergente Acest gen de convergențe nu se lasă reperat printr-o cercetare de tip linear, ci numai prin acceptarea unei polimorfii de tip rizomatic Pentru a fi limpede, și revenind la microistoria noastră, s-ar părea că modul în care Andrea Previtali reelaborează dispozitivul tablourilor flamande cu dublă față ar fi dificil de înțeles dacă demersul său ar fi complet separat de ceea ce atinsese reflecția filozofică cea mai avansată în jurul raportului corp-suflet în acea epocă O astfel de separare ar sărăci reflecția figurativă și, implicit, pe cea științifică îndrăznesc să cred că un Leonardo da Vinci, revenind cu o privire nouă asupra misterelor vieții umane la aproape douăzeci de ani după primele sale studii de cranii (fig ), ar fi aprobat aceste demersuri picturale Leonardo da Vinci, Gioconda (Mona Lisa de! Giocondd), - , ulei pe lemn, x cm, Musee du Louvre, Paris ICOANĂ/ISTORIE Relația dintre chip și persoană este una din cele mai fascinante provocări căreia trebuie să-i răspundă orice reflecție privind ființa umană Avem cu toții un chip și acest chip e în permanent dialog cu numele nostru, cu persoana noastră, cu individualitatea noastră Tuturor acestor provocări arta occidentală le-a răspuns prin elaborarea genului artistic al „portretului" Dar e limpede că „portretul" nu este „chipul" Sau, ca să fiu mai clar, portretul nu e doar „chipul" Astfel, în celebrul tablou al lui Leonardo da Vinci Mona Lisa del Giocondo (fig ) se prezintă în bust, pe fondul unui peisaj care se pierde într-un orizont distant, și expunând în prim-plan mâinile Chipul se dezvăluie Vălul Monei Lisa e un detaliu pe care multiplele comentarii generate de această operă mitică l-au trecut uneori prea repede cu vederea El contribuie, cu toate acestea, în mod esențial la instaurarea chipului ca centru al reprezentării Portretul, „acest" portret, se construiește în jurul unui chip și Giorgio Vasari, primul care s-a făcut răspunzător pentru crearea unei legende care avea să traverseze istoria artei occidentale , a văzut bine acest lucru: [ ] celui care ar vrea să știe cât de mult poate arta să imite natura, opera aceasta îi dă de minune răspunsul, în ea fiind înfățișate cele mai neînsemnate amănunte, care nu pot fi pictate decât cu cea mai mare finețe Ochii aveau acele lumini și acele străluciri care se văd tot timpul ia cei vii, iar în jurul lor erau acele cearcăne vineții-roșcate, precum și firele de păr, care nu pot fi făcute fără o uriașă îndemânare Genele, fiindcă arătase chipul în care firele de păr iau naștere din carne, aici mai dese, iar dincolo mai rare, și cum merg de jur împrejur, după porii din carne, nu puteau să fie mai firești Nasul, cu frumoasele lui deschideri trandafirii și gingașe, părea să fie viu Gura, cu întretăierea ci, cu colțurile ei unite de roșul buzelor, cu carnația feței, nu părea făcută din culori, ci din carne adevărată Cel care se uita stăruitor la gâtul ei, vedea pulsul zvâcnind, și se poate spune intr-adevăr că tabloul acesta fusese astfel pictat încât să-l facă să tremure și să se teamă pe oricare artist cutezător [ ] ' Modul în care descrierea realizată de „părintele istorici artei" dublează construcția imaginii nu a scăpat, desigur, nimănui „Ochii limpezi", genele, sprâncenele, nasul „cu frumoasele lui deschideri trandafirii și gingașe", gura cu buzele ei roșii, bujorii obrajilor (l'incarnazione del visd), chiar și porii — totul e numit Mona Lisa, ne va spune ceva mai încolo Vasari, era foarte frumoasă (bellissima), dar nu această mare frumusețe era cea care provoca stupoarea Dacă opera îi face pe artiști „să tremure și să se teamă", pricina este o realizare picturală care depășește norma în mod paradoxal, Mona Lisa marchează triumful canonului portretului occidental și în același timp depășirea lui Odată instaurat/depășit, canonul produce „teamă și cutremurare" {fa tremure e temere) Pentru a înțelege cum trebuie mizele mitului forjat de Vasari, trebuie să-l punem în paralel cu o altă operă legendară, datorată aceluiași pictor, și anume cu Cina cea de taină, mai precis cu personajul ei central, Cristos (fig ): Leonardo da Vinci, Cina cea de taină, - , detaliu, Santa Maria delle Grazie, Milano Tot în Milano, pentru călugării dominicani din Santa Maria delle Grazie, Lionardo a pictat mai târziu o Cină, plină de frumusețe și vrednică de mirare (cosa bellissima e maravigliosa), dând capetelor apostolilor nespusă maiestate și frumusețe (tonta maestă e bedezza) și lăsându- neterminat pe cel al lui Cristos, gândindu-se că nu va fi în stare să-i dea acea frumusețe cerească pe care se cade s-o aibă chipul lui Cristos Opera e frumoasă, chipurile apostolilor sunt frumoase (repetițiile lui Vasari sunt fără îndoială deliberate), în timp ce cel al lui Cristos, transgresând orice criteriu estetic, clasează (sau mai bine, „surclasează") manifestarea divinității în ordinea ireprezentabilului Numai non-finitul poate corespunde sacralității chipului Este vorba, s-a remarcat, desigur, despre o problemă centrală a teologiei imaginii, adică a icoanei, ale cărei origini sunt îndepărtate In epoca lui Leonardo da Vinci problema continua să fie actuală, și teologi precum Nicolaus Cusanus reflectau la ea: Chipul tău, Doamne, este anterior oricărui chip susceptibil de a fi format [ ) Toate chipurile au frumusețe, dar ele nu sunt frumusețea însăși, or, chipul tău, Doamne, are frumusețe și acest a avea este un a fi O, chip prea frumos! Pentru a-i admira frumusețea, tot ce lasă el să sc vadă nu e suficient [ ] El nu poare fi văzut fără văl й" în Renaștere vechea problemă a reprezentabilitării sau non-re-prezeiitabilității sacrului e reformulata „Teama și cutremurarea" în fața chipului divin e înlocuită de teama în fața operei divine Incarnare a chipului pe de o parte (Mona Lisa), eclipsa a chipului pe de alta (Cristos non-finit/„in-finit“ al Cinei), iată cele două modalități care tematizează înălțarea și căderea, gloria și mizeria canonului occidental Nu e o întâmplare faptul că secole mai târziu această dialectică avea să reapară cu putere, în contextul multiplelor strategii de deconsrrucție declanșate de arta modernă O tratare completă a temei ar depăși cu mult limitele impuse acestei cărți Mi se pare totuși posibilă sondarea modului în care diada „incarnare“-distrugere, prezentă în epoca clasică, a fost abordată în vremuri de îndoială, ca ale noastre Voi face asta prin câteva incursiuni, separare, dar complementare Prima incursiune privește chestionarea „principiului icoanei", încă prezent în legendele vasariene, dar care va fi supus unei puternice supralicitări de avangardele istorice Iată un exemplu revelator: Artistul rus Alexej von Jawlensky, născut la Torjok în provincia Tvcr în , a lăsat la moartea sa în la Wiesbaden, în Germania, mai mult de de pânze, dintre care peste abordează tema chipului Interpreții, între care mai de curând Itzhak Goldberg , au insistat pe drept cuvânt asupra persistenței structurilor iconice pe care se întemeia această operă, dar comparația între două dintre pânzele sale, una de maturitate (fig ), alta de bătrânețe (fig ), abia dacă lasă să se întrevadă raportul care le leagă și fluctuațiile principiului iconîc la lucru în ele Aceste chestiuni încep să se clarifice numai prin-tr-o „punere în serie", operație deja interpretativă, desigur, sau printr-nn demers hermeneutic profund, apt să proiecteze împletirea între repetiție și diferență în istoria marilor forme în Memoriile sale, artistul ne indică el însuși calea: Timp de mai mul ți ani [suntem în - ] am pictat aceste „Variațiuni" [pe tema chipurilor sfinte] Simțeam nevoia să găsesc o formă pentru chip, căci am înțeles că marea artă nu poate fi realizată decât în prezența unui sentiment religios ,s' „Forma chipului", corelând „marea pictură" și „sentimentul religios", este oferită, se va înțelege, prin icoană Ne putem pune întrebări cu privire la echilibrul acestor termeni obținut de Jawlensky, dar prezența, uneori ascunsă, a acestor surse de inspirație va fi permanentă Extracția operată de artist nu este, din acest motiv, mai puțin pertinentă, căci în ultimă instanță, în înlănțuirea acestor experiențe, totul basculează: între și se înregistrează o dispariție, cea a „chipului", dublată de o apoteoză, cea a „formei" lui în filigran se află, cu siguranță, „principiul icoanei", dar supus unui travaliu complex, care necesită descifrare Vederea apropiată, frontalitatea și abstracția iconică (fig ) suferă o supralicitare care duce la formulele finale, în care reducția pune în evidență, prin mijlocirea unei texturi unice, două elemente de ordin diferit: structura cruciformă a reprezentării și urmele pensulației care au produs-o (fig ) Mi se pare necesară aprofundarea acestor două aspecte începând din , în tablourile lui jawlensky chip și suprafață de reprezentare se confundă Detaliile fisiognomo-nice (ochii, nasul, gura) nu mai sunt decât trăsături de penel care se întâlnesc în cruce, pe o tramă constituită prin tușe paralele alungite în acest travaliu care îmbină treptata diso-luție a chipului și emergența crucii, Jawlensky interoghează profunzimile înseși ale mediumului icoanei tradiționale rusești Conferind la rândul nostru Mandylion-u\u\ de la Nov-gorod (fig ), citat adesea în studiile despre avangarda rusă, o valoare de operă-fetiș, putem considera formulele finale ale chipurilor lui Jawlensky ca fiind rezultatul unei răsturnări Alexej von Jawlensky, Formă primordială (Urform) , ulei pe carton, , x , cin, colecție particulară, în custodia Muzeului Cantonai de Artă din Lugano, Elveția Alexej von Jawlensky, Mare Meditație, , ulei pe carton, x x , cm, colecție particulară Mandylionul din Novgorod (recto), Galeria T ret ia ко v, Moscova Mandylionul din Novgorod (verso), Galeria Tretiakov, Moscova a raportului figură—fond Mai precis, dacă în icoană chipul lui Cristos se proiectează pe brațele crucii, în ultimele opere ale lui Jawlensky brațele crucii invadează chipul Dar nu mai există chip Mandylion-vX din Novgorod este o operă complexă, care se manifestă dintru început ca o imagine dublă, construită potrivit sistemului recto—verso "’ Reversul icoanei (fig ) propune un ansamblu desemne și figuri care se organizează în jurul Crucii Cristos este prezent indirect, prin mijlocirea însemnelor Patimilor, omagiate de îngeri Reversul trimite astfel, simbolic, la narațiunea Patimilor, în timp ce aversul (fig ) face să se ivească din istorie chipul lui Cristos Faptul cel mai semnificativ în posibilul dialog inițiat de Jawlensky cu tradiția este cel care ține de complexitatea travaliului său, care depășește simplul proces de abstractizare pentru a plonja într-o operație de condensare, capabilă să facă să dialogheze „chipul" și „istoria" Ultimele opere ale lui Jawlensky rezumă într-o unică reprezentare (fig ) recto și verso, icoană și patimi, chip și istorie Această operație de condensare este în rezonanță cu un dialog care nu e deloc necunoscut în istoria artei occidentale I ncepând din secolul al XV-lea, varianta occidentală a Mandylion-u\m, „vălul Sfintei Veronica", a fost subiectul a nenumărate reprezentări narative, dat fiind că amprenta miraculoasă s-a produs (potrivit legendei) ca un episod secundar al patimilor Este motivul pentru care „Vcronica" se propune foarte adesea ca o „imagine-icoană", pusă în scenă într-o „imagine-istorie" Modalitățile de abordare ale acestui raport sunt desigur multiple și solicită adesea un travaliu de percepție activ și personal din partea spectatorului I S Astfel, Juan de Flandes (fig ) o reprezintă pe sfânta femeie Veronica în extrema dreaptă a Purtării crucii, în așteptare, cu vălul încă intact, deși deja dotat cu un tiv Spectatorul e cel care va trebui să încadreze în acest văl, prin prolepsă, chipul lui Cristos purtându-și crucea Maestrul westphalian din Koln preferă o altă soluție (fig ) El detașează silueta Veronicăi din mulțimea care asistă la crucificare, oferind astfel spectatorului posibilitatea de a Juan de Flandes, Purtarea crucii, - , ulei pe lemn, , x cm, Catedrala, Palencia compara vălul, purtând amprenta și etalat în prim-planul tabloului, cu Cristos pe cruce, veritabil ax în jurul căruia se organizează Calvarul In acest fel efigie și istorie se exaltă reciproc La capătul acestui drum și într-o manieră foarte personală, Jawlensky își realizează ultimele opere ca mari arpegii în fiecare dintre aceste tablouri, prin expunerea trăsăturilor penelului, icoana e filtrată prin istorie și istoria prin icoană In scrisoarea-testament din pe care i-o trimite lui Willibrord Ver-kade, pictorul dezvăluie ceva din scenariul de producție extrem care a dus la aceste opere: Am pictat chipuri timp de muici ani Stăteam așezat în atelierul meu și pictam; nu mai aveam nevoie ca natura să-mi sufle ce trebuie să fac îmi era suficient să merg cât puteam de profund în mine însumi, să mă rog și să-mi pregătesc sufletul pentru o stare de conștiință religioasă (betete und meine Seele vorbereitetc in einem religiiisen / listând) Am pictat multe „Chipuri'* l le sunt de dimensiuni reduse: x cm Sunt aproape desăvârșite din punct de vedere tehnic și Maestru anonim din Renania sau Westfalia, Purtarea crucii, secolul al XV-lea, tempera pe lemn, x cm, Wallraf-Richățtz-Mtiseum, Koln degajă o mare spiritualitate {Siesindsehr vollkommen in der Technik und strahlen grosse Geistigkeit aus) Astfel treceau anii, cu multă muncă M-am îmbolnăvit, dar puteam continua să pictez, chiar dacă mâinile mele deveniseră din ce în ce mai anchilozate Nu mai puteam să țin pensula cu o singură mână, îmi erau necesare amândouă; sufeream teribil Dimensiunile au devenit foarte mici și am fost obligat să adopt o tehnică nouă Timp de trei ani am pictat aceste mici capete abstracte ca un posedat Am simțit atunci că va trebui să mă opresc curând din lucru Ceea ce s-a și întâmplat |Я(’ E vorba, cum se vede, de un scenariu de producție puternic personalizat și foarte mitizat Actul de creație, așa cum se degajă el din această scrisoare, îmbină căutarea, suferința și rugăciunea In orizontul lui - ca într-un exercițiu de mistică apofa-tică - nimicul Clivajul prezent aici n-ar putea fi mai mare Pe de o parte există mărturia unui act pictural dureros, realizat, ca să spunem așa, cu mâinile împreunate, fuzionând cu rugăciunea, în timp ce rezultatele - chipurile-cruce reiterate fără încetare — se revelează în însesi urmele acestei manualități exacerbate, cu titlu de imensă și repetitivă semnătură Paradoxul este evident și perturbă, o dată în plus, tradiția imaginii „nefacute de mâna omului" Zguduirea marchează un punct final într-o lungă istorie care include alte experiențe de asimilare auctorială, relegate, cel mai adesea, la nivelul paratextului Dacă în arta veche semnătura tulbura uneori în mod demonstrativ anonimatul imaginii acheiropo'ieta, ea se retrăgea, cu toate acestea, în zone separate, pe cadru, de exemplu, sau pe un cartellino în trompe-Foeil La Jawlensky în schimb, semnătura in sens propriu lipsește, în timp ce amprenta auctorială se amplifică Ia maximum Ea e una cu imaginea Reflecția și practica iconică a lui Jawlensky nu este, cum se știe, unică în contextul avangardelor secolului XX calea sa o dublează pe cea a altor artiști, dintre care cel mai semnificativ este fără îndoială Kazimir Malevici Numărul de studii consacrat fenomenului de revivald icoanei în arta modernă rusă și la Malevici în particular e atât de mare , încât orice insistentă riscă să devină un abuz Nu vom întârzia deci asupra tuturor aspectelor prin care arta lui Malevici este îndatorată tradiției, ci vom interoga unul dintre ele care reclamă o aprofundare, și anume raportul artistului „su-prematist" cu problema chipului Este vorba despre un aspect al artei lui Malevici a cărui manifestare deplină arc loc spre finalul vieții, la sfârșitul anilor' și la începutul anilor ’ ai secolului XX Legătura cu tradiția e prezentă și induce o subversiune în raport cu principiile impuse de Proletkult Contribuind la exaltarea figurii muncitorului, țăranii și țărăncile pictate de Malevici tăinuiesc o valoare de icoană, amplificând în mod tragic un eroism anonim, suprem, se poate spune „suprematist", în raportul paradoxal între prezență și absență instaurat de aceste capete Iară trăsături Rădăcinile acestui demers plonjează în anii anteriori Marelui Război și Revoluției Ruse, aceiași ani în care s-a produs cristalizarea constructivistă și apoi suprematistă a viziunii lui Malevici Kazimir Malevici, Portret perfecționat al lui Ivan Vasilievici Kliunkov, , ulei pe pânză, x cm Muzeul Rus de Stat, Sankt- Petersburg Kazimir Malevici, Cap de țăran, - , ulei pe lemn, x cm, Muzeul Rus de Stat, Sankt-Petersburg Portretul perfecționat al lui Ivan Vasilievici Kliunkov (fițț ), operă după toate probabilitățile inaugurală, este contemporan cu experiențele care vor duce curând la Pătratul negru, stabilind, în același timp, un dialog cu noutățile de import, cum ar fi lucrările lui Picasso din Colecția Morozov, al căror impact asupra publicului și asupra artiștilor ruși a fost considerabil Cincisprezece ani mai târziu, Malevici își amintește „efectul Picasso“, dar îl refulează în numele „efectului icoană" (fig ) Nu pot fi trecute cu vederea complexitatea acestui reviriment și emergența unei noi abordări proprii lui Malevici în raport cu vechea imagine de cult E vorba despre construcții realizate pornind de la mari suprafețe cromatice care scot la iveală axialitatea, frontalitatea și caracterul impersonal, chiar trans-personal al chipurilor-icoană Kazimir Malevici, Cap de țăran, începutul anilor , Muzeul Rus de Stat, Sankt-I’etersburg Un motiv cruciform, compus și el din mari suprafețe de culoare, ancorează capetele pe fundalul unui peisaj rural, proiec-tându-le mai departe, pe un cer abstract în raport cu vechile dispozitive iconice ne aflăm din nou în fața unei operații de condensare Simplificate Ia maximum, chipul și crucea fac sistem Corpusul ultimelor opere ale lui Malevici e ritmat de soluții complementare ale problemei chipului Două dintre ele îmi par semnificative Prima privește absența oricărei trăsături fizio-gnomonice și triumful albului (fig ) A doua c documentată mai ales prin desene, ceea ce nu o face mai puțin pertinentă E o soluție riguros construită, ca și cea a progresivei dispariții a trăsăturilor fiziognomonice, cu singura diferență că aici suntem confruntați cu o veritabilă eclipsă, care se manifestă în mod aproape brutal, ca o consecință a unei operații de ștergere a cărei dinamică e încă sensibilă în violentele trăsături ale creionului Violenței acestui vălmășag grafic ii corespunde, în unele desene ale perioadei târzii, afirmarea semnelor mântuirii în Mistică și Mișcare circulară mistic-religioasă a capului, desene în creion, , fosta colecție Lcporskaia (după jean-Claude Marcade, Malevitch, Nouvelles Editions Franțaises, Paris, , p , fig și ) aceste exemple, toate rămase în stadiul de eboșă, crucea ia in stăpânire chipul și i se substituie (fig ) Pentru a rezuma: incidența „principiului icoanei" asupra artei moderne pune sub semnul întrebării sacralitatea chipului Ea e supusă unor tensiuni extreme, conjugând epuizarea și glorificarea Patimile și sacralizarea artistului, așa cum sunt concepute de Jawlensky, sau patimile și sacralizarea celui care lucrează pământul, așa cum sunt ele formulate de Malevici, nu sunt decât două glose în jurul unei teme a cărei anvergură le depășește E vorba despre raportul dintre istorie și chip E vorba despre raportul dintre chip si istorie l’ipilotti Rist, Open ту Glade (Flatten), instalație video, FEREASTRĂ / OG LI NDÂ / ECRAN în anul artista elvețiană Pipilotti Rist a prezentat în l imes Square din New York o instalație pe un ecran uriaș (fig , fig ) l I) Lipul de ecran, de mari dimensiuni și înaltă definiție, pus la dispoziție de compania japoneză Panasonic Corporation, oferea avantajul unui contrast puternic și al unei luminozități intense, permițând percepția la distanță, în timpul zilei ca și în timpul nopții Secvențe video de un minut au fost difuzate oră de oră timp de mai bine de o lună Ridicând capul către marile ecrane publicitare care populează acest punct fierbinte al vieții din New York, pietonul nu-și credea ochilor Să fi fost oare o halucinație? Dar înainte să poată răspunde la această întrebare imaginea dispărea și o reclamă publicitară îi lua locul Și tot așa Charles Lebrun, Spaima, gravură pentru L'Expression des passions ( ) Orice ecran e o suprafață de proiecție și locul unor fantasme Acțiunea lui Pipilotti Rist, intitulată Open ту Glade („Deschidcti-mi luminișul") sau Flatten („a aplatiza"), transformă ecranul într-un spațiu „locuit" Timp de peste o lună, așadar, locuitorii grăbiți ai New Yorkului erau incitați să-și încetinească pașii pentru a se confrunta cu un miraj și a se întreba ce se întâmplă cu această femeie, prizonieră într-o cușcă de sticlă din care voia, fără îndoială, să scape Dramaturgia instalației e simplă în aparență, complexă in esență O femeie își freacă obrazul de un geam Ea depune astfel o peliculă fină de machiaj, urme de ruj, de salivă și poate de lacrimi pe o suprafață pe care am fi în încurcătură dacă am vrea s-o definim concret Fereastră? Ecran? Obiectivul unei camere de filmat? Sau poate toate acestea la un loc? întrebarea e mai degrabă retorică, căci această suprafață împotriva căreia se înverșunează femeia, această suprafață pe care o presează, împinge și respinge e de fapt interfața reprezentării Din această reprezentare femeia vrea să evadeze, dar se pare că nu poate Forțându-și limitele, ea încearcă să se extragă, dar fără succes Forțându-și granițele, ea încearcă „să se ex-prime“, dar în van Parmigianino, Autoportret la oglindă , ulei pe lemn, diametru , cm, Kunsthistorisches Museum, Viena Гоаге aceste eforturi îi aplatizează trăsăturile, generând un chip diform și grotesc Câteva urme de fard, de ruj, de salivă și de lacrimi lasă să se înțeleagă că adevărata „expresie" e imposibilă și că suprafața reprezentării, deși aparent transparentă, e de neclintit, rezistentă, invincibilă, de netrecut Ascuțindu-ne privirea, realizăm însă în ce măsură această înfruntare decurge din interogarea unei întregi tradiții E vorba, mai întâi, de dialogul metaforic cu vechea teorie a expresiei pasiunilor (fig ) Ea se sprijinea pe un raport, devenit curând loc comun, între interior (sufletul) și exteriorul său (chipul) Astfel, la Charles Le Brun, pentru a da un exemplu celebru, Spaima („pasiune a sufletului" și deci mișcare interioară) se traducea, „se exterioriza" după cum urmează: Caravaggio, Medusa, - , ulei pe lemn, diametru cm, Uffizi, Florența [ ] sprânceana puternic ridicată în mijloc și mușchii care servesc mișcării acestor părți foarte marcați și umflați, presați unul de celălalt, coborând spre nastd care trebuie să pară tras în sus, la fel și nările; ochii trebuie să pară complet deschiși, pleoapa de sus ascunsă sub sprânceană, albul ochiului trebuie să fie încercuit cu roșu, pupila trebuie să pară ca rătăcită, situată în josul ochiului mai degrabă decât în partea de sus, interiorul pleoapei trebuie să pară umflat și livid, mușchii nasului și mâinile umflate, mușchii obrajilor foarte marcați ascuțiți de fiecare parte a nărilor, gura va fi larg deschisă și colțurile ei foarte vizibile [ ], părul vâlvoi, culoarea feței palidă și lividă '” Comparația cu studiile tradiționale de patognomonie face să iasă puternic în relief concordanțe, dar și decalaje Descrierea literară și gravura însoțitoare ilustrau un cod al expresiei Francîs Bacon, Autoportret, , ulei pe pânză, , x , cm, colecție particulară Instalația video îi figurează mecanica Ceea ce înspăimântă artista video, deformându-i trăsăturile, este violenta evidențiere a întâlnirii între două suprafețe de proiecție Una din ele este „chipul", întindere sensibilă revelând, conform tradiției psihologice, intimitatea mișcărilor interne, cealaltă este ecra-nul-geam, adică mediumul însuși al reprezentării In această ciocnire chipul se aplatizează, sfidând propria sa forță de expresie, în timp ce mediumul își proclamă prezența puternică și de neclintit Gestul corporal se vrea act de vorbire, dar mediumul rezistă corpului în aceeași măsură în care corpul rezistă mediumului Studii recente au subliniat duplicitatea semantică a conceptului de ecran, care poate indica atât o suprafață de apariție, cât și o suprafață de proiecție '’ , după cum alți autori au atras pe bună dreptate atenția asupra semnificației conferite în cultura noastră interconexiunii acestor două accepțiuni ale cuvântului In acest fel, ecranul se proclamă implicit ca dispozitiv medial și „formă simbolică" totodată In regimul scopic al (post-) moderni tații noastre el uzurpă locul ocupat în tradiția occidentală de medii simbolice: tabloul, oglinda, Rembrandt, Tânără la fereastră, , ulei pe pânză, x cm, Nationalmuseet, Scockholm fereastra Corpul în reprezentare a supus uneori aceste spații / suprafețe unor presiuni semnificative și nu e inutil să amintim rapid câteva jaloane ale acestei multiple provocări Astfel, în celebrul autoportret al Iui Parmigianino (fig ), oglinda convexă se confunda cu tabloul, care avea el însuși, în termenii lui Vasari, forma unei „semisfere de aceleași dimensiuni cu ale oglinzii ” Acest tablou producea o torsiune spațială, conferind în același timp mâinii anamorfozate statutul de emblemă a execuției ingenioase Această mână deformată (la mano che designa va), în care Vasari credea că poate discerne, abia vizibilă, o mișcare formativă autogeneratoare, ar fi astfel o marcă de autopoi'esis și semnalul unui contact între virtualitatea reprezentării și realizarea ei concretă Din această dramaturgie chipul iese (aproape) îndemn, de unde posibilitatea pentru biograf de a adăuga, la sfârșitul celebrării sale, observația că „Francesco era foarte frumos și avea un aspect atât de grațios, încât părea mai degrabă un înger decât un om Portretul său pe acea semisferă e un lucru divin ” Medusa lui Caravaggio (fig ) sfidează la rândul ei raportul reprezentării cu propriul ei suport, nu prin apropiere Lewis Carroll, ilustrație pentru Through the Lopking-Glass, Londra, extremă, ci prin distanțare și depășire Avem aici de a face cu o supralicitare a procesului de expresie: gura căscată emite, ca într-un coșmar, un strigăt surd Ochii holbați ard, sângele țâșnește Mai mult, acest cap tăiat, dar încă viu, se detașează de suport pentru a pluti într-un spațiu emergent, dar incert „Efectul Medusă“ are o lungă istorie și reprezentarea post modernă păstrează urmele ei Efectul oscilează în funcție de suportul reprezentării, pe care îl pune întotdeauna la grea încercare La Pipilotti Rist el se traduce printr-o veritabilă agresiune împotriva suprafeței-ecran, dar alți artiști, care mai lucrează încă pe vechile suporturi, precum cel al tabloului și variantelor lui, se confruntă cu ele supunând reprezentarea unei torsiuni interne Francis Bacon (fig ) este probabil pictorul care a dus acest proces cel mai departe Experiențele lui sunt semnificative, întrucât figurațiile lui sunt cel mai adesea fructul unei răsturnări programatice între interior și exterior E ca și cum figurile sale s-ar întoarce pe dos în ele însele ca o mănușă sau ca și cum umanitatea întreagă s-ar răsuci și s-ar voma ea însăși în spațiul ambiguu al pânzelor sale Franțois Boucher, Portretul doamnei de Pompadour, , ulei pe pânză, x cm, Fogg Art Museum, Cambridge (Mass ) La Pipilotti Rist chestionarea raportului interior-exterior e constantă, dar implicațiile ei variază în funcție de confruntarea cu suportul reprezentării Open ту Glade moștenește unul din dispozitivele clasice ale interacțiunii, care e în același timp una dintre cele mai vechi teme ale reprezentării picturale - „femeia la fereastră" E vorba de punerea în scenă a corpului feminin, nu fără conotații erotice Numeroși artiști au glosat pe această temă, grație efectelor ei „iluzioniste" Astfel Rembrandt (fig ), spune unul din biografii săi, s-a amuzat într-o zi făcând portretul servitoarei lui, pentru a- expune la o fereastră și a păcăli privirile trecătorilor Ceea ce i-a reușit, căci păcăleala lui n-a fost descoperită decât după câteva zile * în instalația video din Times Square, scena e aparent schimbată, dar „păcăleala" continuă să funcționeze Ea se traduce în „frecarea" pe interfața fizică, atrăgând atenția asupra transparenței și rezistenței med iu mul ui (fig și fig ) Diferențele sunt, cu toate acestea, evidente Dacă tabloul-fereastră propunea o soluție menită să conțină și să încadreze o proiecție, ecranul exhibă o dramaturgie a rezistenței Jucându-ne un pic cu cuvintele, am putea spune că dacă în tabloul-fereastră corpul era „încadrat (framed), în instalația video, așa cum e concepută ea de Rist, corpul este aplatizat, strivit (fiattened) Titlul operei este, ca întotdeauna, purtător de sens și acest sens aduce în prim-plan raportul corpului cu mediumul Dar tradiția propusese în repetate rânduri tentative de depășire a limitelor mediilor simbolice Am putea numi una din aceste experiențe „efectul Alice , omagiind-o astfel pe eroina celebrei povestiri a lui Lewis Carroll (fig ), care a întreprins fascinanta aventură a traversării oglinzii Ne vom întreba arunci dacă furnicarul cotidian din Times Square, pe care Pipilotti / Alice pare să-l râvnească, este cu adevărat „Țara minunilor sau doar dublul său factice Odată ce traversarea ecranului se dovedește a fi imposibilă, apare o altă provocare Tradiția joacă și aici un rol care e departe de a fi neglijabil, și va trebui să facem un pas înapoi pentru a interoga funcționarea dispozitivului clasic al acestei mișcări Să privim în această lumină Portretul doamnei de Pompa-dourăe Franțois Boucher Acest portret (fig ) se bizuie pe o abilă manipulare a spectatorului El lasă să se creadă că (încă) frumoasa amantă a lui Ludovic XV ar fi reprezentată în timp се-și face toaleta Falsă impresie, fără îndoială, căci e evident că marchiza, în vârstă pe atunci de de ani, nu s-ar fi lăsat niciodată portretizată fără ca fața ei să fie perfect fardată și tenul său trandafiriu perfect reconstruit Pămătuful de fard în suspensie este, de altfel, mai degrabă decât semnul unei operații în curs, emblema unei proceduri încheiate Ultima tușă a fost așternută , chipul, care a căpătat forma sa perfectă, e un ecran de reprezentare și expunerea publică poate începe Oglinda, ustensilă esențială a aceste operații de reconstrucție, a devenit desuetă, chiar dacă e încă prezentă pe masa de toaletă, dar în margine, căci un alt obiect reflectant, mai important și mai redutabil, i-a luat locul: este privirea regelui sau, ca să fim mai exacți, privirea întregii curți, al cărei centru este regele Pipilotti Risc, Open ту Glade (Flatteri), (prezent en abyme pe brățara amantei sale) Acest joc al reflexelor face clin ochiul spectatorului un reflector și din tabloul oval o figură a oglinzii în L’a’il et l'esprit, Merleau-Ponty insista asupra fenomenologiei oglinzii, pe care o lega de emergența unui cu „văzător-vi-zibil" Prin oglindă, spune el, exteriorul meu se întregește, tot ce am mai secret trece in acest chip, această ființă plată și închisă pe care reflectarea mea în apă mă făcea să o bănuiesc deja [ ] Fantoma oglinzii duce cu sine carnea mea, și totodată întreg invizibilul trupului meu poare invada celelalte trupuri pe care le văd De acum înainte, trupul meu poate conține segmente prelevate din cel al altora tot așa cum substanța mea trece în ele, omul este oglindă pentru om Cât despre oglindă, ea e instrumentul unei magii universale ce preschimbă lucrurile în spectacole, spectacolele în lucruri, pe mine în semenul meu și pe semenul A • >( meu in mine Instalația intitulată Flatten (fig ) retrasează în mod sub-reptice parcursul provocărilor lansate mediilor vizuale Ecranul pe care Pipilotti Rist nu ezită să-l sfideze și care la rândul lui o agresează e o interfață care pune la încercare „ex-presia“ și „pro-iecția“ Transparența sa e iluzorie, ca aceea a oricărei reprezentări Note Prefață Două posibile introduceri: Carolin Walker Bynum, „Why All the Fuss about the Body? A Medievalist’s Perspective", în CriticaiInquiry / ( ), pp - și Bruno Latour, „How to talk about the body? The normative dimension of Science studies", în Body & Society, ( ), pp — Pentru dimensiunea antropologică a problemei, o bună vedere de ansamblu e oferită de Marion McDonald, „From «the body» to «embodiment», with the help from phenomenology", în Matt Candea (coord ), Schools and Styles of Anthropological Theory, Roudedge, London, , pp — In chip de studii clasice amintim următoarele culegeri: Michel Feher, RamonaNaddaf, NadiaTazi (coord ), Fragmentsfora History of theHuman Body, trei volume, Zone, New York, ; Ihomas Csordas (coord ), Embodiment and Experiențe, Cambridge Uni-versity Press, Cambridge, și Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine, Gcorges Vigarello (coord ), Histoire du corps, trei voi , Senil, Paris, Hans Belting, Dietmar Kamper, Martin Schultz (coord ), Quel Corps? Eine Frage der Reprăsentation, Wilhelm Fink Verlag, Miin-chen, și Hans Belting, Bild-Anthropologie, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, Despre această noțiune, vezi Ray Kurzweil, TheAge of the Intelligent Machine, MIT Press, Cambridge (Mass ), Sigmund Freud, Metapsychologie [ ] tr fr de Jean I^tplanche și Jean-Baptiste Pontalis, Gallimard, Paris, I Anatomii Tradus din versiunea franceză: Trăite des divers artspar Iheophile pretreet moine, Emile-Paul Freres Libraires, Paris, , p Pentru textul latin: fheophilus, The VariousArts/De Diversis Artibus, editat de Charles Reginald Dodwell, Clarendon Press, Oxford, , p și Erhard Brepohl, Theophilus Presbyter und das mittelalterliche Kunsthandwerk Gesamstausgabe der Schrift DE DIVERSIS ARTIBUS in ztuei Bănden, Bdhlau Verlag, Koln/Weimar/Wicn, , voi I, p Pentru mai multe detalii și o bibliografie completă, vezi Brepohl, Theophilus Presbyter Pentru rețete privind culoarea pielii anterioare lui Teophilus, vezi Wilhelmina Lepik-Kopaczynska, „Das antike Inkarnat in der Uberlieferung der mittelalterlichen Humanisten", în Johannes Irmscher (ed ), Renaissance undHumanismus in Mittel-und Osteuropa, Akademie-Verlag, Berlin, , pp - ; Ann-Sophie Lehmann, In the Flesh Jan van Eyck’s Adam andEva panels and the Making ofthe Northern Nude Zwolle, Uitgeverij Waanders Pentru culoarea pielii în Italia, vezi Christiane Kruse, „Flcisch-werden — Flcischmalen Mediale Verfahren des Bildwerdens in Cennino Cenninis Libro deU’Arte", Zeitschrift fur Kunstgeschichte, ( ), pp - Traducătorul englez (C R Dodwell, vezi supra n ) dă ca echivalent „the colour, which is called flesh tone"; traducătorul german (E Brepohl, vezi supra n ) propune „die Farbe, die als Inkarnat bezeichnet wird“, în timp ce traducătorul anonim francez (vezi supra n ) vorbește de „culoarea numită culoarea pielii" [In traducerea românească, am optat în general pentru termenul de „incarnat" ca redare a carnației în pictură - n tr ] Daniela Bohde, Mechthild Fend, „Inkarnat — cine Einfiihnmg", în Daniela Bohde, Mechthild Fend (ed ), Weder Haut noch Fleisch, Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, Gebr, Mann Verlag, Berlin, , pp - Corpul nud ca loc al culorii-carne, reapare totuși în capitolul trei al primei cărți, dar într-o poziție secundă, după chip Această oscilație va fi prezentă și în alte tratate de tehnică picturală ale Evului Mediu Vezi Cennino Cennini, II l ibro delTaite, ed Fabio Frezzato, Ncri Pozza, Vicenza, , cap LVI -LV II și cap СХ ѴП-СХІ ІХ, pp — și — [vezi și Cennino Cennini, Tratatul de pictură, trad de N A Toscani, Meridiane, București, ]; Denis de Fourna, Mantiei d'iconographie chretienne, accompagne de ses sources principales inedites et publie avec preface, potir la premiere fois en entier cCapres son texte original par A Papadopoulos-Kerameus, Imprimerie B Kirschbaum, St Petersbourg, , pp - Următoarele treisprezece capitole ale micului tratat vor fi consacrate diferitelor dozaje de materie cromatică pentru obținerea carnației și a părului Vezi Gcorges Didi-Huberman, La Peinture incarnee, Minuit, Paris, și L’Image ouverte, Gallimard, Paris, ; France Borel, Le Modele ou [artiste seduit, Skira, Geneve, , pp - și - ; Ann-Sophie Lehmann, „Haurfarbe Zur Maltechnik des Inkarnats und der Illusion des lebendigen Korpers in der europăi-schen Malerei der Neuzeit", în Ghristoph Geissmar-Brandi et alii (ed ), Gesichter der Haut, Stroemfeld/Nexus, Frankfurt a M /Basel, , pp — și alte studii reunite în Daniela Bohde, Mechthild Fend, Weder Haut noch Fleisch Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiher Asthetik, Suhr-kamp, Frankfurt a M, , voi III, pp - (III, III, I, a) Das Schwerste nun aber zweitens in der Fărbung, das Idealegleichsam, der Gipfel des Kolorits ist das Inkarnat, der Farbton der menschlichen Fleischfarbe, ivclche alle anderen Farben utunderbar in sich vereinigt, ohne dass sich die ei ne oder andere selbststandig heraushebt Dasjugend-liche, gesunde Rot der Wange istzwar reiner Karntin, ohne allen Stich ins Blaue, Violette oder Gelbe, aber dies Rot ist selbst nur ein Anflug oder viebnehr ein Schimmer, der von innen herauszudringen scheint und sich unbemerkbar in die iibrige Fleischfarbe hinein verliert Diese aber ist ein ideelles Ineinander aller Hauptfarben Durch das durch-sichtige Gelb der Haut scheint das Rot der Arterien, das Blau der Venen, und zu dem Helle und Dunkel und dem sonstigen mannig-faltigen Scheinen und Reflexen kommen noch gratie, brâunliche, selbst griinliche Tone hinzu, die uns beitn ersten Anblick hochst unnaturlich diinken und doch ihre Richtigkeit und wahrhafien Fffekt haben kbnnen Dabei ist dieses Ineinander von Scheinen ganz glanzlos, d h es zeigt kein Scheinen von anderem an ihm, sondern ist von innen her bescelt und belebt Dies Durchscheinen von innen besonders ist fur die Dar-stellung von grof ter Schtvierigkeit [Pentru ediția românească, vezi Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de estetică, traducere de D D Roșea, Editura Academiei R S R , București, voi , p Traducere ușor modificată - n tr ] Hans Sedlmayr, „Bemerkungen zur Inkarnatfarben bei Rubens", Heften des Kunsthistorischen Seminarsder UniversitatMiinchen ( ), pp — ; aici p : Bei Rubens wird die Farbe des hellen — tveis-sen — Inkarnats als Inbegrijf der drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau, ja getvissermassen als Inbegrijf aller Farben und zugleich als hbchste Ausserung des Lichtes im Bereiche der Farbe aufgefasst Wie Perlmutter schimmernd, changierend, irisierend, opalisierend zeigt sicb die Farbe des bellen Inkarnats als eine Synthese ausfeinstverteilten Rot, Gelb, Blau und Weiss (oder Hellgrau) [ ] Eine Bebnischung von Gelb tind allenfalls Hellgrau ergibt den pfirsichfarbenen Ton, undso u>eit ist alles nocb „natiirlich" Unnatiirlich ist aber das Hin-zufiigen eines blaulicben Tones, den man aus dern Gesamtresultat der Inkamatmiscbung obne weiteres beraussehen kann Er bat durcbbaus keine gegenstândlicbe, beine darstellende Bedeutung, erstebt nicbtjur die Bldue durcbscbeinender Adern da, aucb nicbt fiir blauende Schat-ten, sondem ist da, nur iveil von Rubens die Farbe der menscblicben Karnation als Inbegriff der drei „boben", „reinen" Farben aufgefasst und geseben wird [„La Rubens, culoarea deschisă — albă — a incarnatului poate fi privită ca întruchipare desăvârșită a celor trei culori fundamentale, roșu, galben și albastru și, într-o oarecare măsură, a tuturor culorilor și totodată o expresie ideală a luminii în sfera coloritului Strălucitoare, schimbătoare, cu irizări de opal asemenea sidefului, culoarea deschisă a incarnatului este, în cele din urmă, o sinteză a celor mai rafinate nuanțe de roșu, galben, albastru sau alb (gri deschis) Un adaos de galben și cel mult de cenușiu deschis redă tonul de culoarea piersicii și, în felul acesta, totul este încă «natural» Nenaturală este însă adăugarea unui ton albăstrui, ce poate fi privit fără îndoială ca rezultat ultim al sintezei incarnatului Acesta nu are însă o semnificație obiectivă, concretă, căci nu redă albastrul transparent al venelor și nici umbrele albăstrui, ci este acolo doar pentru că la Rubens culoarea carnației umane este considerată o întruchipare a celor trei culori «pure», «ideale» "] Despre aceasta, vezi Emil Maurer, „Der Fleischmaler: ach oder oh? Notizen zur Hautmalerei bei Rubens" ( ), în Emil Maurer (ed ), Auf-sdtze zur GeschichtederMalerei, Birkhăuser, Basel/Boston/Stuttgart, , pp - și Victor I Stoichita, „«Inkarnatfarbe» Ein Kunstbegriff im Spannungsfeld zwischen deutschem Idealismus und franzosischer Phănomenologie", in Hanspeter Bieri, Sara Mărgărită Zwahlen (ed ), Trinkt, oAugen, tvasdie Wirnper halt, Zwahlen, Berner Universitătsschriften, Studium Generale, Bând , Haupt Verlag, Bcrn/Stuttgart/Berlin, , pp - Ceea ce ar contraveni de altfel intențiilor fundamentale ale Esteticii hegeliene, care declara de la început caracterul antinormativ: Die Philosophie der Kunst bemiiht sicb nicbt uni Vorschrifien fiir die Kiinstler, sondem sie hat auszumachen, ivas das Schone iiberhaupt ist tind ude es sicb im Vorhandenen, in Kunstwerken gezeigt bat, obne dergleichen Regeln geben zu wollen- Hegel, Vorlesungen iiber die Astbetik, voi , p (Einlcitung, II, b) [„Filosofia artei nu se ocupă cu prescripții pentru artiști, ci, fâră să caute a formula astfel de reguli, trebuie să arate ce este în general frumosul și cum s-a înfățișat el pe sine în ceea ce există, adică în operele de artă" - în Hegel, Prelegeri de estetică, ed cit Introducere, II, b, p - n tr ] Vezi Bernadette Collenberg, „Hegels Konzeption des Kolorits in den Berliner Vorlesungen iiber die Philosophie der Kunst", în Annemarie Gethmann-Siefert (ed ), Phănomen versus System Zum Verhăltnis von philosophischer Systematik und Kunsturteil in Hegels Berliner Vorlesungen iiber Asthetik oder Philosophie der Kunst, Bou-vier Verlag, Bonn, , pp - Vezi și Beat Wyss, Hegel’s Art History and the Critique of Modernity, Cambridge University Press, Cambridge, , pp - și Annik Pietsch, „Der «glanz-loser Seelendufi» der Fleischfarbe Schlesingers Hegel-Portrăt", în Daniela Bohde, Mechthild Fend (ed ), Weder Haut noch Fleisch, Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, Gebr Mann Verlag, Berlin, , pp - Valoarea emblematică a acestui tablou explică probabil și importanța acordată de Hegel - în secțiunea a treia din partea a treia a Esteticii — raportului dintre realizarea carnației și cea a peisajului Pentru posteritatea critică a Venerei din Dresda în veacul al XIX-lea, vezi Regina M Fischer, Die Dresdner Venus von Giorgione und Tizian, Magisterarbeit Universitar Stuttgart, Ne vom referi și la Vorlesungen despre filozofia artei din , în care Hegel vedea în Tițian maestrul absolut pentru ceea ce el numea încă în epocă „reprezentarea pielii" —vezi G W F Hegel, PhilosophiederKunstoder Asthetik Nach Hegel Im Sommer Mitschrifi Friedrich Cari Hermann Victor von Kehler, editat de Annemarie Gethmann-Siefert, Bernadette Collenberg-Plotnikov, Francesca lanelli, Karstcn Berr, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, , p Mark W Roskill Dolce’s Aretino and Venetian Art Theory of the Cinquecento, University of Toronto Press, Toronto/Buffalo/London, , p [Utilizăm aici traducerea românească: Secolul de aur al picturii venețiene Critica de artă la Veneția: Pietro Aretino, Paolo Pino, Lodovico Dolce, traducere, note și indici de Oana Busuio-ceanu, antologie, prefață și note introductive de Victor leronim Stoichițâ, Editura Meridiane, București, , p — n tr ] Prima traducere germană a tratatului lui Dolce a apărut în : Friedrich Nicolai, Sammlung vermischter Schrifien zur Beforderung der schbnen Wissenschajien und der freyen Kiinste (Berlin, ) Despre raportul dintre colore și carne în pictura venețiană se pot consulta trei lucrări excelente, diferite ca abordare teoretică, dar totuși convergente: Valeska von Rosen, Mimesis undSelbstbeziiglicb-keit in Werken Tizians, Edition Imorde, Emsdetten/Berlin, ; Daniela Bohde, Haut, Fleiscb undFarbe Kbrperlichkeit und Materia-lităt in den Gemâlden Tizians, Edition Imorde, Emsdetten/Berlin, și Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian Zur Konzeption sensurilor Malerei in der Friihen Neuzeit, Wilhelm ink Verlag, Miin-chen, Hegel, Vorlesungen iiber Ăstbetik, Suhrkamp, Frankfurt a M , , voi III, p : Am nâchsten noch kommen demselben die Farben-spiele durchscheinender Trauben und die wunderbaren zarten, durchsicbtigen Farbnuancen der Rose Docb aud) diese erreicht nichtden Scbein innerer Belcbung, den die Fleischfarbe haben rnuss und dessen glanzloser Seelendufi zum Schwierigsten gebort, u>as die Malerei kennt [vezi Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Prelegeri de estetică, trad de D D Roșea, ed cit , voi II, p ; traducere ușor modificată — n tr ] Walter Benjamin, „Kleine Geschichte der Photographie ‘( ), în Gesammelte Scbrijten, II, , ed Rolf Tiedemann și Hermann Schwcppcnhăuscr, Suhrkamp, Frankfurt a M , , p Pentru caracterul operațional al acestei noțiuni, ne vom raporta la Rosalind E Krauss, TheOptical Unconscious,The MIT Press, Cam-bridge, Mass , , mai ales pp, și urm, Pentru o vedere de ansamblu se va putea consulta Rona GofFen (ed ), Titian’s Venus of Urbino, Cambridge University Press, Cam-bridge, ; Amelie Himmel, Die Venus von Urbino undGttidobaldo della Rovere, Peter hang, Frankfurt a M , ; Omar Calabrese (ed ), Venere svelata La Venere di Urbino di Tiziano, cat exp de la Palais des Beaux-Arts din Bruxelles, oct - ian , Silvana, Milano, Gttidobaldo della Rovere, scrisorile din și mai către I eo-nardi, în Georg Gronau, „Alcuni quadri di Fiz iano illustrati da documenti", Bollettino dArte ( / ), pp - Lodovico Dolce, Dialoga nel qualesi ragiona della qualitâ, diverși ta eproprietă dei colori, Gio Battista & Marchio Sessa, Fratelli, Vcne-zia, , p :// roseo ё rosato, eolore di ciascun'altropiu dilettevole e piu vago: & al cârpo bumano, quando esso ё bello del tutto sorni-gliante Dude i poeți la/aceia, il collo, le pop pe, e le di ta cbiamano rosei, ciob candidi, distendendosi la rossezza del sangue eon vagbezza egratia E questo ёpropriamente quel eolore, che da noi comunemente e deto incarnate: percioche egli rappresenta piu, che altro eolore, la nitidezza dun faneiullo, e la roșa del volto duna polcella [ ] E, perche questo eolore imita il corpo dellhuomo che volgarmente si dice carne; medesimamente questa sorte di Rose e detta „incarnata" Agnolo Firenzuola, Celso Dialoga della bellezzadelledonne, Firenze, , p Vezi despre aceasta și Agostino Nifo, De Pulchro et Amore ( ), cap XXXVI, ed cric , trad și note de Laurence Boulegue, Les Belles Lettres, Paris, , pp și : La texture d'un corps forme selon la juste proportion nest ni charnue, ni osseuse (nec carnosa nec ossea), mais intermediaire, pleine de suc et de dou-ceur [ ] Sa couleur ne doitpas etre blanche, jusqua lapâleur, mais rosee (candiruber) („Textura unui corp format după justa proporție nu este nici cărnoasă, nici osoasă, ci intermediară, plină de sevă și dulceață [ ] Culoarea nu trebuie să fie albă, până la paloare, ci trandafirie ") L’incarnato e un color bianco ombreggiato di roso, o un rosso ombreggiato di bianco, simile alle rose che incarnate o im-balconate si chiamano / ] (Ma), le rose e altri simții fiori si (devono) portare in mano; e accioche con quel color troppo accesa e nou im-biancassero il natural color troppo acceso, e non se gli mettevano in sulle guance; che ben sapete quanto il color rosso e ordinariamente nimica alia incarnazione delle belle guance e di tuna la carne di voi altre donne [ ] loan Damaschinul, Contra imaginum calumniatores orationes tres, , , trad fr Annc-Lise Darras-Worms, Le visage de l’invisible, Migne, Paris, , p Despre nuditatea copilului (începând din secolul al ХІѴ-lea) și mizele sale, vezi observațiile lui Emile Mâlc, L’Art religieux de la fin duMoyen-Age en France ( ), ed a -a rev și adăugită, A Colin, Paris, , pp și urm ; de asemenea, comentariile lui Leo Steinberg, The Sexuality ofChrist in Renaissance Art and in Modem Oblivion ( ), ed a -a revăzută și adăugită, The University of Chicago Press, Chicago/London, , pp — Steinberg, The Sexuality ofChrist, ed cit , oferă o serie întreagă de exemple Vezi Walter Krause, „Planta nuda Mctamorphosen eines anriken Motivs in der friih- und hochmittelalterlichcn Ktinst", Wiener Jahrbuchfur KunstgeschichteXXXJ il ( ), pp, — Pentru funcția acestor dispozitive, îmi permit să trimit la Victor I Stoichira, L’Instauration du tableau Metapeinture a laube des Temps Moderne* {УМУ}, ed a doua, Droz, Geneve, , pp - [vezi și Instaurarea tabloului Metapictura in zorii Timpurilor Moderne, traducere de Andrei Niculescu, Editura Meridiane, București, , pp - și Editura Humanitas, București, — n tr J Plinius ccl Bătrân, Naturalii Historia, XXXV, - [vezi Plinius cel Bătrân, Naturalii Historia Enciclopedia cunoștințelor din Antichitate, volumul al Vl-lea, Mineralogie și istoria artei, traducere din limba latină, prefață, note și indice de Ioana Costa, Polirom, lași, , p -n tr ] De consultat aici întotdeauna Erich Auerbach, Figura ( ), trad, fr Diane Meur, Macula, Paris, Considerarea altor exemple ar putea îmbogăți aceste observații Vezi Ornat Calabrese (ed ), Venere svelata La Venere di Urbino di Tiziăno, Silvana, Milano, O atenție specială merită acordată tabloului Venus de Lambert Sustris ( - ) de la Rijskmu-seum din Amsterdam, datorită datei sale precoce, p Pentru probleme privind plurisenzorialitatea operantă la Venus din Urbino, se poate consulta cu folos contribuția în această culegere a Luciei Corrain, „ sensi di Venere", pp — Reproducem aici doar voleul stâng al unui diptic montat azi ca unic panou împreună cu ceea ce era la origine voleul său drept Pentru detalii și pentru alte opere asemănătoare, vezi Elise Lawton Smith, The Paintings of Lucas van Leyden A New Appraisal, u>ith Catalogue Raisonne, University of Missouri Press, Columbia/London, , pp - Karel van Mander, HetSchilder-Boeck, Amsterdam, , fol r Vezi detalii, exemple figurative și textuale la Hermann Jung, Trau-benmadonnen und Traubenheilige, Cari Lange Verlag, Duisburg, și la Eddy de Jongh, „Grape symbolism in paintings of the th and th Centuries", în Simiolus ( ), pp - , aici în special pp - ; E James Mundy, „Gerard David’s «Rest on the Elight into Egypt»; ftirrher Additions to Grape Symbolism", Simiolus ( - ), pp — ; Reindert L Falkenburg, The Fruit of Devotion Mysticism and the imagery oj Iove in Flemish paintings of the Virgin andChild — , John Benjamins Pub Со , Amsterdam/Philadelphia, Pentru o perspectivă mai amplă, Stephen Bann True Vine On Visual Representation and the Western Tradition, Cambridge University Press, Cambridge, Vezi de exemplu Leontine Buijnsters-Smets,/?» Massys Een Ant-werps schilder uit de zestiende eeuw, Waanders Uitgevers, Zwolle, , pp - Pentru simbolismul religios a! trandafirului, vezi Ewald M Vctter, Maria im Rosenhag, Schwann, Diisseldorf, ; pentru aspectele legate de polisemia sa: Gerd leinz-Mohr, Volker Sommer, Die Rose Enfaltung eines Symbols, Eugen Diedcrichs Verlag, Miinchcn, în acest context, un bun exemplu este Madonna delle rose a lui Domenichino Vezi observațiile lui Rudolf Wittkower, „Dome-nichino’s Madonna ciclic Rose", Burlington Magazine ( ), pp - , cu trimiterea la versul dantesc (Paraclisul, XXIII, — ) „La Roșa, in che’l Verbo Divino carne si lece“ Acest program este prezent în introducerea la Vorlesungen, unde Hegel dezvoltă rațiunile pentru care Estetica sa se va concentra asupra [ | nur aufbeiden theoretischen Sinne des Gesichts und Gehbrs (subliniat în textul original) tvăhrend Geruch, Geschmack und Gefiihl haben es mit dem Materiellen als solchem und den unmittelbar sinn-lichen Qualitâten desselben zu tun; Geruch mit der materiellen Aufldsungder Gegenstiinde, und Gefiihl mit Wărrne, Kălte, Glătte usf Aus diesem Grunde kdnnen es diese Sinne nicht mit den Gegenstănden der Kunstzu tun haben — în Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, voi I, p (Introd , III, III, ) [ „sensibilul artei se referă numai la cele două simțuri teoretice, la văz și la auz, în timp ce mirosul, gustul și pipăitul rămân excluse din procesul de percepere și gustare a artei Fiindcă mirosul, gustul și tactul au de-a face cu ceea ce e material ca atare și cu calitățile nemijlocit sensibile ale acestuia; mirosul cu volatilizarea materială în aer, gustul cu dizolvarea materială a obiectelor, iar tactul cu căldura, frigul, fața netedă a acestora etc Din această cauză, simțurile acestea nu pot avea de-a face cu obiectele artei" — Hegel, Prelegeri de estetică, ed rom cit , voi I, p - n tr ] Pentru problema „simțurilor minore" în istoria esteticii, vezi Madalina Diaconii, Tasten - Rieehen — Schmeeken Eine Asthetik der anăsthesierten Sinne, Konighausen & Neumann, Wiirzburg, Pot fi consultate cu profit în acest context două lucrări clasice; Hubertus Tellenbach, Geschmack und Atmosphiire Medien menschli-chen Elementsarkontaktes, Otto Mîiller Verlag, Salzburg, și Alfred Gell, „Magic, Perfume, Dream ", în loan Lewis (ed ), Sym-bols and Senthnents Cross-cultural Studies in Symbolism, Academic Press, London, , pp - Despre mizele istorice ale deplasărilor senzoriale în epoca Renașterii vezi Victor I Stoichita, Figures de la transgression, Droz, Geneve, , pp - (vezi și ed rom , „Cum se savurează un tablou", în Cum se savurează un tablou și alte studii de istoria artei, traducere de Ruxandra Demetrescu și Anca Oroveanu, Editura Humanitas, București, , pp - — n tr ] Marco Boschini, An na Pal lucii ini, „Breve Instruzine, preambule de Le RiccheMineredella Pittura Veneziana", în La Carta del Nave-gar Pittoresco [ ], ed Marco Boschini, Istituto per la Collabo-razione Culturale, Venezia/Roma, , pp - ; Jacqucline l ichtenstein et al , La Peinture, Larousse, Paris, , p Tiziano ё stato ilpiti eccellente di quanti hanno dipinto: poiche i suoi pennelli sempre partorivano espressioni di vita Mi diceva Giacomo Palma il giovine, che pure anco ebbe fortuna di godere degli eruditi precetti di Tiziano, che questo abbozzava i suoi quadri con una tal massa de colori, che servivano (come dire) per far letto, o bate alle espressioni, che sopra poi li doveva fabricare; e ne ho veduti anch'io de' colpi risoluti, con pennellate massiccie di colori, alle volte dun striscio di terra rossa schietta, e gli serviva (come a dire) per mezza tinta; altre volte con una pennellata di biacca, con lo stesso pennello, tinto di rosso, di пего e di giallo, formava un rilievo dun chiaro, e con queste maxime di Dottrina faceva comparire in quattro pennellate la promessa duna rara figura, e in ogtti modo questi sinii li abbozzi satollavano i piti intendenti, di modo che da molti erano cosi deside-rati, per tramontana di vedere il modo di ben incamminarsi ad entrare nel pelago della Pittura Dopo averformați questi preziosifondamenti, rivolgeva i quadri albi muraglia, e ivi gli lasciava alle volte qualche mese, senza vedergli; e quando poi da nuovo vi voleva applicare i pennelli, con rigorosa osservanza li esaminava, come fossero stati suoi capitali nemici, per vedere se in loro poteva trovar difetto; e scoprendo alcuna cosa, che non concordasse al delicata suo intendimento, come chirurgo benefica medicava tinfermo, se faceva di bisogno spolpargli qualchegonfiezza, e soprabondanza di carne, radrizzandogli un brac-cio, se nellaforma tastatura non fosse cosi aggiustata, se unpiede nella positura avesse presa altitudine disconcia, tnettendolo a luogo senza compatir al suo dolore, e cose sirnili Cosi operando e reformând# quelle figure, le riduceva nella perfecta simetria che potesse rappresen-tare il bello della Natura e dellArte; e dopo, jatto questo, poniendo le mani ad altro, sino che qtiello fosse asciuto, faceva lo stesso; e quando in quando poi copriva di carne vina quegli estratti di quinta essenza, riducendogli con molte repliche, che solo il respirare loro mancava; ne mai fece una figura alia prima, e soleva dire che chi canta adimpro-viso non puo formare verso erudita, ne ben aggiustata Ma il condimenta de gli ultimi ritocchi era andar di quando in quando unendo con sfregazzi delle dita negii estremi de chiari, avicinandosi alle mezze tinte, ed unendo ut ta tinta con filtra; altre volte, con uno striscio delle dita pure poneva un colpo cfoscuro in qualche angola, per rinforzarlo, altre qualche striscio di rossetto, quasi gocciola di sangue, che invigo-riva alcun sentimente superficiale Ed il Palma mi atestava, per veritâ, che nei finimenti dipingeva piti con le dita che со'pennelli Detalii în Philip Sohm, „Pittoresco" Marco Boschini, his Critics, and their Critiques of Painterly Brushtvork in Seventeenth- and Eighteenth-Century Italy, Cambridge University Press, Cambridge/ New York, ' Vezi, între altele, Augusto Gentili, „Tiziano e il non finito", кеяеги Cinquecento nr ( ); Paula Carabell, „Finito and non-finito in Titian’s Lasr Paintings", RES nr ( ), pp - ; Valeska von Rosen, Mimesis undSelbstbezuglichkeit in Werken Tizians, Gebr Mann Verlag, Emsdetten/Berlin, , pp - ; Daniela Bohde, Haut, Fleisch und Farbe: Kdrperlichkeit und Materialităt in den Gemiilden Tizians, Edition Imorde, Emsdetten/Berlin, , pp — ; Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian Zur Konzeption sensueller Malerei in der Friihen Neuzeit, Verlag Wilhelm Fink, Miinchcn, , pp — Plinitts cel Bătrân, Naturalis Historia, Despre pictură, Cartea XXXV, [în ed rom cit , p — n tr ] E r n s t H a ns G o m b ri ch, The Heritage of Appelles, Corneli University Press, London, [vezi și Moștenirea lui Apelles, trad de Fiorin lonescu, Editura Meridiane, București, —n tr J John Gage, Colour and Culture Practice and Meaningjroni Antiquity to Abstraction, Thames and Hudson, London, , pp — Vezi și Richard Соске, „Tițian the second Apelles: the Death of Acteon", Renaissance Studies nr ( ), pp - Carlo R idol fi Le Maraviglie dellArte ovvero Le vite degli illustri pittori veneti e dello stato ( ), Cartallier, Padova, , voi I, p :/ / яе/Z? mischie delle cami di questo ingegnosopictore non appaiono le innumerabili tinte di bigio, di rancio, ctazzurro, e di si fatti colori che si accostumano inserirvi da alcuni moderni, che si credono con tali modi toccar la cima dellarte, allontanandosi con sirnili maniere dai naturale cheJu da Giorgio imitata con poche tinte adequate al soggetto che egli prese ad esprimere, il cui modo fu ancora osservato tra gli antichi (se prestiamo fede agii scriitori) da Apelle, Echione, Melanzio e Nicomaco chiari pittori, non usando eglino che quattro colori nel comporte le cânii Carlo Ridolfi, Le Maraviglie delTArte ovvero Le vite degli illustri pittori veneti e dello stato ( ), ed cit , voi I, p : / / come se Giorgio partecipasse di quella virtit con la quale suoi la natura comporte le umane cami col mișto delle qualitâ degli elementi [ ] Gage, o/> «Z, p Plinitts cel Bătrân, Naturalis Historia, Cartea XXXV, : Primus illevit eas colore testae, ut ferunt, tritae Ecphantus Corinthius |ed rom cit , p : „Cel dintâi care a colorat aceste siluete a fost, după cum ni s-a transmis, Ecphantus din Corint, folosind argilă pisată" — n tr ] Boschini, Palluchini, op cit , p ; Lichtenstein, op cit - E vera-mente (chi ben ci pensa) egli con ragione cosi opero; perche, volendo imitare Loperazione del Somrno Creatori-, face va di bisogno osservare che egli pure, nel formar questo corpo umano, lo forn/b di terra con le mani Pentru istoria acestui motiv în gândirea occidentală, vezi Ernst Robert Curtius ( ), Europăische Literatur und lateinisches Mit-telalter, Francke, Bem, , pp — Pentru iconografia medievală a lui deusartifex, vezi sinteza recentă a Christianei Kruse, Wozu Menschen malen Historische Begriindungen eines Bildmediums, Fink Verlag, Miinchen, , pp - (cu bibliografia anterioară) Vezi excelentele analize realizate de Luba Freedman, Titians Independent Self-Portraits, Olschki, Firenze, , pp — și Luba Freedman, Titians Portraits Ihrough Aretinds Lens Wie Pennsylvania State University Press, University Park (Pa), , pp - , construite pe bună dreptate în jurul motivului divina artista Pentru schimbările regimului senzorial în pictura lui Tițian, vezi Lucia Corrain, „Les Sens de Venus", în Ornat Calabrese (ed ), Venus devoilee La Venus cTUrbino du Titien, Snoeck, Bruxelles, - , pp - și Victor I Stoichita, Figures de la transgression, Droz, Geneve, , pp - [vezi și „Cum se savurează un tablou", în Cum se savurează un tablou și alte studii de istoria artei, traducere de Ruxandra Demetrescu și Anca Oroveanu, Editura Humaniras, București, , pp - - n tr ] Leon Battista Alberti, De Pictura ( ) / Della Pittura ( ), De pictura, ed și tr C Crayson, Laterza, Roma/Bari, , П, , pp - [vezi și Leon Battista Alberti, Despre pictură, traducere și note de George Lăzărescu, Editura Meridiane, București, , p - n tr ] Despre acest fragment, vezi Bertrand Prevost, „L’os et le cartilage Articulation et composition dans l’esthetique d’Alberti", Letteratura & Arte Rivista annuale nr ( ), pp - Vezi recent Isabelle Bouvrande, Le coloris venitien a la Renaissance Atitour de Titien, Garnier, Paris, Giorgio Vasari, Vite de'piu eccellenti pittori scultori e architettori, și , ed R Bettarini și P Barocchi, Sansoni, Firenze S P E S , - , citat din ediția pdf, accesibilă ordine la https://www memofonte it/ricerche/giorgio-vasari/: Le Vite (Edizione Giuntina) — PDF pubblicato marzo , p : Datosi dunque allo studiare gLignudo ed a riscontrare i muscoli delle notomie e degli uomini morti e scorticati con quclli de vivi, che per la coperta della pelle non appariscono terminați nel modo che fanno levata la pelle; e veduto poi in che modo sifacciano camosi e doici ne’luoghi loro, e come nelgirare delle vedute sifacciano con grazia certi storcimenti, e parimente gli effetti del gonfiare ed abassare ed alzare o un membra o tutta la persona ed oltre ci o fincatenamento dellossa, de' nervi e delle vene si fece ecellente in tutte le parti che in и no ottimo dipintore sono richieste [vezi Giorgio Vasari, Viețile pictorilor, sculptorilor și arhitecților, ediția a l-a revăzută și adăugită, traducere și note Ștefan Crudu, Editura Meridiane, București, , voi II, p — n tr ] Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p : / ]scortica (va) uomini per vedere ilprincipia e le legazioni dellossature, muscali, nerbi, vene, e moți diverși e tutte le positure del corpo umano [ed rom cit , voi , p ] Vezi despre aceasta Chiara Rabbi-Bernard (ed ), L’anato-mie chez Michel-Ange De la Realite â hdealite, Hermann, Paris, Rafael Mandressi, Le regardde [anatomiste Dissection et invention du corps en Occident, Seuil, Paris, Alberti, ed Grayson ( ), op cit , II, , pp - [ed rom cit , p : „pictorul nu trebuie să descrie lucrurile pe care nu le vede — n tr ] Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p : [ ] ricerca con muscali, con quella facilita graziosa e dolce, che appariscefrai vedi e non vedi, come fanno la carne e le cose vive [pasajul nu este tradus în ediția românească - n tr ] Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p : [ ] molte volte scorti-cando corpi morti, per studiare le cose di notomia, comincio a dare perfezione algran disegno ch'egli ebbepoi [ed rom cit , voi UI, p — n tr ] Roberto Paolo Giardi, „ Corpo trasparente: modalitâ di iconografia anatomica in Michelangelo", în G Olmi, L Fongiorgi Tomasi, A / anca (ed ), Natura-Cultura L’interpretazione del mondo Jtsico nei testi e nelle immagini, lucrările congr internațional (Mantova, oct ), Lco S Olscki, Firenze, , pp - ; vezi și James Hali, Michelangelo andthe Reinvention ofthe Hurnan Body, E Straus and Giroux, London, , pp — și Andrea Carlino, Roberto P Ciardi Anna Maria Petrioli Tofani (ed ), La Bella Anatomia: il disegno del corpo fra arte e scienza nel Rinascimento, Silvana, Milano, Detalii în Roberto Paolo Ciardi, Lucia Fongiorgi Tomasi (ed ), Immagini anatomiche e naturalistiche nei disegni degli Ufltzi Sece XVI e XVII, Olschki, Firenze, , pp - în același volum vezi frumosul studiu al lui Roberto Paolo Ciardi, pp — Alessandro Allori, // primo libro de ragionamenti delle regole del disegno dAlessandro Allori con M Agnolo Bronzino ( ), în Scritti dArte del Cinquecento, ed Paula Barocchi, Ricciardi, Milano/Nea-pole, , II, p In dialog, această aserțiune este atribuită maestrului lui Allori, Agnolo Bronzino Vezi pentru considerații similare Benvenuto Cellini, Sopra i principi e ’l modo tfimparare Гапе del disegno, in Scritti dArte del Cinquecento, ed Paula Barocchi, Ricciardi, Milano/Neapole, , II, pp - : ti dico che primieramente ftrema tossatura e dopo questo la notomia, cioe i primi muscoli, levata la pelle, et albultima essa pelle Paula Salvi, „Da Leonardo alic Accademie: procedimenti e metodi anatomici degli artiști", în Rappresentare il corpo Arte e Anatomia da Leonardo airiHuminismo, cat exp (Palazzo Poggi, Bologna, - ), ed Paola Salvi, Bononia University Press, Bologna, , p Mark W Roskill, Dolce’s „Arretino" and Venetian Art Theory of the Cinquecento, New York University Press, New York, , p : [ ] e maggior fatica nelfarte a imitar le carni, che Lossa: perche in quelle non ci va altro, che durezza, e in queste solo si contiene la tenerezza, che la piti dificil parte della pittura, in tanto, che pochis-simi Pittori Lhanno mai saputa esprimere, o la esprintono hoggidi nelle cose loro bastevolmente Chi adunque va ricercando minuta-rnente i muscoli, cerca ben di mostrar Lossature a luoghi loro: il che e lodevole: та spesse volte fa Lhuomo scorticato, o secco, o brutto da vedere: та chi fa il delicata, accenna gliossi, ove bisogna, та gli rico-pre dolcemente di carne, e riempie il nudo di gratia E se vuoi qui mi diccste, che ne ricercamenti de nudi si conosce, se il Pittore e intendente della Notomia, parte molto bisognevole al Pittore; perche senza le ossa non si puo formar ne vestir di carni ГЬиото: vi rispondo, chel medesimo si comprende ne gliaccennamenti e macature [vezi Secolul de aur al picturii venețiene Critica de artă la Veneția, ed cit, p ; traducere ușor modificată - n tr ] Che apparisce frai vedi e non vedi, come fanno la carne e le cose vive (Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p ) Vezi în acest context Fredrika H Jacobs, „Aretino and Michelangelo, Dolce and Tițian: Femina, Masculo, Grazia", Art Bulletin, voi ( ), pp - ; RonaGoften, Renaissance Rivals: Michelangelo, Leonardo, Raphael, Yale University Press, New Haven/ London, Erica Tietze-Conrat, „Neglected Contcmporary Sources Relating to Michelangelo and Tițian", Art Bulletin, nr , , pp — I ; Charles M Bernstein, „Tițian and the Anatomy of Vesalius", Bolletino dei Musei Civici di Venezia, nr , , pp - ; Michelangelo Muraro, Tiziano e le anatomie del Vesalio", in Tiziano e Venezia, lucrările congresului internațional (Veneția, ), Neri Pozza, Vicenza, , pp - Vezi Martin Kemp, ,A Drawing for the Fabrica; and Sonic houghts upon the Vesalius Muscle-men“, Medical History, nr , , pp - Vezi pentru aceasta mai ales Andrea Carlino, Books of the Body Anatomicul Ritual and Renaissance Learning, Chicago University Press, Chicago, Pentru problemele legate de atribuție și copii, vezi John Sheărman, The Early Italian Pictures in the Collection of Her Majesty the Queen, Cambridge University Press, Cambridge (Mass ), , pp - Pentru interpretare, vezi R Goffen, Titians Women, Yale University Press, New Haven/London, , pp - ; Bohde, op cit , pp - ; Suthor, op cit , pp - Titus-Livius, Ah urbe condita (de la fundarea Romei), traducere, tabel cronologic și note de Paul Popescu Gălășanu, voi I, Editura M inerva, București, , Cartea I, LVII, pp — Jonathan Sawday, The Body Emblazoned Dissection and the Human Body in Renaissance Culture, Routledge, l ondon/New York, , p Vezi recent Katharine Park, Secrets of Women: Gender, Generation andthe Origins of Human Dissection, MIT Press, Cambridge (Mass,), ; Veronique Dasen (ed ), L'embryon humainâ traversThistoire: Images, savoirs et rites, Infolio, Gollion, Francesco Colonna, Hypnerotomachia Poliphili, Aldo Manuzio, Veneția, , p Vezi Sawday, op cit , pp - Pi его Giorgi, Gian Franco Pași ni (ed ), Mondina de' Liuzzi, Anatho-mia, Universitâ di Bologna, Istituto per la storia, Bologna, , apud Piero Giorgi, „Mondino de Liuzzi da Bologna e la nascita delfanatomia moderna", în Rappresentare ilcorpo Arte e Anatomia da Leonardoainiluminismo, cat exp (Bologna, — ), Bono-nia University Press, Bologna, , p : La părete dell’addome e composta di cinqueparti, cioe la cute, lo strato adiposo, lo strato carnoso, i muscoli con i loro tendini ed iiperitoneo Adesso incidi con un rasoio, avanzando dallo sterno fino alle ossa pubiche, incidendo leggermente la cute Dopo incidi Literalmente di fianco altombelico, avanzando a destra e a sinistra fino al dorso; dopo scuoia ed otterrai per prima cosa la cute Dopo aver[la] scuoiata e sollevata, ti appare lo strato carnoso [ ] Georges Canguilhem, Etudes dhistoire et depbilosophie des Sciences, Vrin, Paris, , pp — Loris Premuda, Storia dell’iconografia anatomica, Ciba Edizioni, Saranno, , pp - Pentru bune lecturi analitice ale acestei pagini, vezi Andrcw Cun-ningham, The Anatomical Renaissance The Resurrection of Anatomical Projects of the Ancients Școlar Press, Aldershot, , pp — și Carlino, op cit , , pp - Pentru un context mai larg, vezi Carlo Maria Ossola, Â Vif La creation et Ies signes Imprimerie Naționale, Paris, , pp — Andreas Vcsalius, De humani corporis fabrica (Oporinus, Basel, ) / La Fabriquedu corps httmain, ed bilingvă, Louis Bakelants et al (trad , ed ), Actes Sud, Paris, , pp - Detalii întotdeauna utile la Raymond Klibansky, Erwin Panofsky, Eritz Saxl, Saturn and Melancholy: Studies in the History of Natural Philosophy, Religion and An, Ne! son, London, [vezi și Saturn și melancolia: studii de filozofie a naturii, religie și artă, trad de Miruna ataru-Cazaban, Bogdan Tataru-Cazaban și Adela Vaetisti, Polirom, (ași, - n tr ] Ruben Eriksson (ed ), dlWreas Vesalius First Public Anatomy at Bologna An Eyewitness Report by Baldasar Heseler Medicinae Scolaris together with his Notes on Mattaeus Curtius' Lectures on AnatomiaMundini, Aimqvist & Wiksell, Uppsala/Stockholm, , p Eriksson, op cit , pp - Pentru scenografele din De humani corporis fabrica, vezi remarcabilul studiu al Iui Louis Seguin, „La Mort en cejardin", în Andrea Carlino, Claude Ritschard, Dcanna Petherbridge (ed ), Corps â vif Art et anatomie, Musee d’Art et d’Histoire, Geneve, , pp - , Vesalius, ed Bakelants et al, ( ), op cit , p Ibid , p Claude Galien (Claudius Galenus), De Placitis Hippocratis et Pla-tonis/On the doctrines of Hippocrates and Plato (Corpus Medico rum Graecorum V , , ), De temp , ed Phillip De Lacy, Akademie-Verlag, Berlin, , , ; Galien, ed De Lacy, op cit , De Plac , L V, § Vezi în această privință Andrew Steward, „The Canon of Polykleitos: A Question of Evidence", Journal of Hellenic Studies, voi ( ), pp - și Jerry Jordan Pollitt, „The Canon of Polykleitos and orher Canons", în Warren G Moon (ed ), Polykleitos theDoryphorosand Tradition, The University of Wisconsin Press, Madison, , pp — Pentru mitul lui Policlet în Renaștere, vezi Ulrich Pfisterer, „Phidias und Polyklet von Dante bis Vasari: zum Nachruhm und kiinstlerischer Rezcp-tion anriker Bildhauer in der Renaissance", Marburger Jahrbuch fur Kunstwissenschafi, voi ( ), pp - Despre aceasta vezi Glenn Harcourt, „Andreas Vcsalius and the Anatomy of Antique Sculptare", Representations, nr , iarna , pp - ; Jackie Pigeaud, „Formes et Normes dans le De Fabrica de Vesale", în J Ceard, M -M Fontaine, J -C Margolin (ed ), Le Corps â la Renaissance, Aux Amateurs de livres Paris, , pp - ; Nancy G Siraisi, „Vesalius and Human Diversity in De humani corporis fabrica", Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, voi ( ), pp — Pentru un context mai larg, vezi Georges Didi-Huberman, Ouvrir Venus Nudite, reve, cruaute L’Image ouvrante, Gallimard, Paris, Detalii la Kenneth Gross, The Dream of theMovingStatue, Corneli University Press, Ithaca/London, și Victor Stoichira, LEffet Pygmalion, Droz, Geneve, [vezi și Efectul Pygmalion De la Ovidiu la Hitchock, trad de Delia Răzdolescu, Humanitas, București, — n tr ] Pentru Renaștere, vezi Fredrika H Jacobs, The Li ningi mage in Renaissance Art, Cambridge University Press, Cam-bridge (Mass ), „Letter of Dolce to Alessandro Contarini", în Mark W Roskill, Dolce's Aretino and Venetian Art Theory of the Cinquecento ( ), Renaissance Sociery of America, Toronto, , p : [ ] meza sedendo sopra un drappo sodo dipavonazzo, mostra da per tutto alcuni sentimenti doici e vivi, e tali, che non si veggono, fiori che in lei: dove e ancora mirabile accortezza di questo spirito divina, che nelTultime parti ci si conosce la macatura della carne causata dai ședere Leon Battista Alberti, De Pictura, II, , ed ’lhomas Golsenne, Bernard Prevost, Yves Hersant, Le Seuil, Paris, , pp și : Ma questi movimenti danimo si connoscono dai movimenti del corpo / Sed hi motus animi ex motibus corporis cognoscuntur [ed rom cit , p : „Dar aceste transformări ale sufletului se răsfrâng din modificările trupului" — n tr ] Vezi de exemplu Federico Luigini, II Libro della bella donna (Veneția, ), în Giuseppe Zonta (ed ), Trattati del Cinquecento sulla donna, Laterza, Barî, , p „Lecter of Dolce to Alessandro Contarini", în Roskill, Dolce’s Aretino, ed cit , p : [ ] e ancora mirabile accortezza di questo spirito divina, che nelbultime parti ci si conosce la macatura della сите causata dai ședere Ma cheipuossi con veritit dire, che ogni colpo di pennello sia de que calpi, che suolfar di sua mano la natura Pentru tușa lui *ГІrian ne vom raporta în primul rând la studiul lui David Rosand, „Titian and the Eloquence ofthe Brusch", Artibus et Historiae, ( ), pp și urm și la contribuțiile recente: Valeska von Rosen, Mimesis und Selbstbeziiglichkeit in Werken Tizians, Edition Imorde, Emsdetten/Berlin, , pp - ; Daniela Bohde, Haut, Fleisch und Farbe Kdrperlichkeit und Mate-rialitdt in den Gemălden Tizians, Edition Imorde, Emsdetten/ Berlin, , pp - ; Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian Zur Konzeption sensueller Malerei in der Friihen Neuzeit, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, , pp - Pentru un context mai larg, vezi Guillaume Cassegrain, La coulure, Hazan, Paris, , mai ales pp — Giorgio Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p [ed rom cit , voi III, p : „lucrate cu trăsături de penel mai grosolane și în pete de culoare'* — n tr ] Vezi observațiile Luciei Corrain, II velo dellarte, VoLo Publisher srl, Firenze/Lucca, , pp — Scrisoarea lui Aretino către Tițian, datată , în Pietro Arerino, Leftere, voi IV, IV, ed Paolo Procaccioli, Salerno, Roma, , pp - , trad fr Lettres de lAretin ( - ), ed And re Chastel, Nadine Blamoutier, Scala, Paris, , p Această apreciere se referă la tabloul, azi dispărut, reprezentând un ECCE HOMO, replică a tabloului realizat pentru Garol Quintul în și păstrat azi la Prado: ne altrimenti il flagello pud enftare e far livide le carni, che se l'abbia fatte livide e enfiate il pennello vostro divino [vezi Secolul de aur al picturii venețiene Critica de artă la Veneția, ed cit , p — n tr ] Pietro Aret i no, quattro libri de la burnanita di Christo (F rancesco Marcolini da Forl'i, Venezia, ), pp - ; Pietro Aretino, Trois livres de l’humanite de Jesus-Christ, extrase din traducerea lui Jean de Vauzelles ( ) adaptate de Elsa Kammerer, Editions Rue d’LJlm, Paris, , pp - Lapaciencia che nacque ildi che egli nacque, lo trasformo ne la cost an za della coloana Poi senza battere occhio, e senza far motto, guardando il cielo si lascio levar la veste da dosso Ma subita chegli scoprisse lo ignudo, i lumi iudegni di vederlo si rivolsero dove si rivolgono quando son molestați dai tenta E turti gli occhi, che temeriaramente lo guradarono, abagliarsi quasi mirassero unafalda di ghiaccio ferito dai sole Egli con la puritâ del suo corpo vinceva il candido de i gigli colți ne gli orti supremi La sua statura era mezzana Haveva le braccia spedite Le spatie larghe II petto si univa col capo dolcissimamente [ ] E tutto ilsuo corpo in-sieme pareva una composizione davorio, che respirasse, sul quale la natura hevesse sprezzato il rosato dellegote della aurora capegli, che risplendevano di quel color biondo, che hanno le nocciole mature, se gli distendevano fino sotto le orecchie, e da le orecchie in giu erano crespi, e piu rosseggianti Haveva il solco dello scrimine alia usanza dei Nazzareni La fronte piana e serena in cui si stava lajede, la pedade & il vero I suoi occhi varij rilucevano con chiarezza di zephiro / / / rei huomini cominciarono a batterlo con tanta crudeltade, che nel piovere de i flagelii su le cărui si vedeva diseperare la divinitâ da la humanitâ; come per fuoco e per Tacqua horo da lo ariento; percio che l'humano rimaneva tutto пего ne le percosse, & il divino non pur restava senza oflesa, ma sostenava suso Thumanitâ che si torceva pa-tendo Ele nevi di verno, e legrandini di state non cascano cosi spesse dai cielo, come i colpi cadevano in Giesu macchiando quel corpo schifo cTogni brutezza [ ] E quegli inhumani risero; quando colora, che lo percossero con le sferze; e volendolo sciogliere non ritrovavano i legami Perche la came recisa & enfiata gli teneva sepolti in se stessa Onde la pena dello sciorre i nodi agguaglib forse quella delle battiture Sciolto che fu dalia colonna, venne una nube, e lo ricoperse tutto, efii rivestito dagli Angeli invisibili Despre raportul Tițian-Aretino în domeniul picturii religioase, se poate consulta acum Una Roman D’Elia, The Poetics of Titians Religious Paintings, Cambridge University Press, Cambridge, , mai ales pp — Pentru istoria acestei noțiuni, se va consulta întotdeauna Sixten Ringbom, leon to Narrative: The Rise ofthe Dramatic Close-LJp in Fifieenth-Century DevotionalPainting ( ), Davaco, Doornspijk, Un rezumat al dezbaterii cu bibliografia anterioară esențială e oferit de Gerda S Panofsky, Michelangelos „C hristus"undsein romischer Aujtraggeber, Wernersche Verlagsgesellschaft, Worms, , pp și urm ; vezi și Charles de Tolnay, Michelangelo HI 'TheMedici Chapel, Princeton University Press, Princeton, , pp - și, recent, John W Dixon Jr , The Christ of Michelangelo En Essay on Carnal Spirituality, University of South Florida, Adanta, ; William E Wallace, „Michelangelos Risen Christ", Sixteenth Cen-tury Journal / ( ), pp - ; Kerstin Schwedes, Historia in statua Zur Eloquenz plastischer Bildwerke Michelangelos ini Umfeld des Christus von Santa Maria sopra Minerva zu Rom, P Lang, Frankfurt a M și Kathleen Weil Garris Brandt, „The Body as vera effigies in Michelangclo’s Art: The Minerva Christ", în Christoph I Frommel, Gerhard Wolf(ed ), Llmniagine di Cristo dai acheropita alia mano tfartista, Biblioteca apostolica Vaticana, Cină del Vaticano, , pp - Vezi Gaetano Milanesi (ed ), Le Lettere di Michelangelo Buonarrotti, Monnier, Firenze, , p , nr XIV: un Cristograndequanto el naturale, ignudo, ritto cor una croce in bravei o, in quell'attitudine che parrâ al detto Michelangelo Giorgio Vasari, La vita di Michelangelo nelle redazioni del e del , ed Paola Barocchi, Ricciardi, Milano/Napoli, , p Bettarini & Barocchi, p : a Roma a mettere in opera un Cristo ignudo che tiene la croce, il quale e una figura mirabilissima |ed rom cit , voi IU, p : „la Roma ( ) pentru a așeza la locul său un Cristos gol, ducându-și crucea, o lucrare admirabilă", trad modificată - ii tr ] Cari Frey (ed ), // Codice Magliabechiano cl XVII contenente notizie sopra l'arte degli antichi e quella de florentini da Cimabue a Michelangelo Buonarroti, scritte da Anonima Florentina, Berlin, , p : un Cristo di marmo, grande quanto al naturale o maggiore, tutto nudo, che appoggia le mani a una croce di mano di Michele Agnolo Buonarrottj, che e una cosa tanto ben fatta, che e maraviglia a vedere; e ginocchi e piedi et tutta insieme e cosa mira bile Giorgio Vasari, ed Bettarini & Barocchi, p : Fra le cose belle vi sono, oltre i panni divini suoi si scorge il morto Cristo; e non si pensi alcuno di bellezza di membra e cfartijicio di corpo vedere una ignudo tanto ben ricerco di muscoli, vene, nerbi sopra Lossatura di quel corpo, ne ancora un morto pili simile al morto di quello Quivi e dolcissima aria di testa, et una concordanza nelle appiccature e congiunture delle braccia e in quelle del corpo e delle gambe, i polsi e le vene lavorate, che in vera si maravigli lo stup ore che mano dar left ce abbia potuto si divinamente epropriamente fare in pochissimo tempo cosa si mirabile; che certe e un miracolo che un sasso, da principia senza forma nessuna, sia mai ridotto a quella perfezione che la natura a fatica suol formar nelle came [ed rom cit , voi , pp - - n tr ] Vezi, despre aceasta, Kerstin Schwedes, „Wortlose Beredsamkeit: Evokatorische Bildsprache von Michelangelos Romischer Pietâ und dem Minerva-Christus", în Kiinste und Natur in Diskursen der Friihen Neuzeit, ed Hartmut I^ufhiitte, Harrassowitz Verlag, Wies-baden, , pp — Despre această problemă, vezi Alexander Nagel, Michelangelo and the Reforrn of Art, Cambridge University Press, Cambridge, Vom reaminti aici și acel topos al marmurei „resuscitate" sau animate, pe care Vasari îl folosește în legătură cu Davidsau cu Moise Vezi despre aceasta Fredrika H Jacobs, The Livinglmage in Renaissance Art, Cambridge University' Press, Cambridge, , pp și urm ; vezi și Rebekah Smick, „Evoking Michelangelo s Vatican Pietâ: Transformations in the Topos oi Living Stone", în Amy Golhany (ed ), The Eye of the Poet, Associated University' Presses, London, , pp - , iar pentru un context mai larg, Stephen J Campbell, „«Fare una Cosa Morta Parer Viva»: Michelangelo, Rosso, and the (Un)Divinity of Art", Art Bulletin, / ( ), pp — Pentru o analiză aprofundată a acestor strategii figurative, vezi An-dreas Briihler, Kontrapost und Kanon Studien zur Entwicklungder Skulptur in Antike und Renaissance, Deutscher Kunstverlag, Mitnchen/ Berlin , pp, - și David Summers, Michelangelo and the Language of Art, Princeton University Press, Princeton, , pp și urm și Wallace, op cit , pp — Despre mizele nudității sale, vezi Leo Steinberg, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivion, ed a doua rev și adăugită, University of Chicago Press, Chicago/London, , pp — și Hans Belting, Das echte Bild Bildfragen als Glau-bensfragen, C H Beck Verlag, Mitnchen, , p Toma din Aquino, Summa Theologica, q , art : Et quia veritas naturae corporis est exforma, consequens est quod corpus Christi post resurectionem et verum corpus fuerit, et ejusdem naturae cujus fuerat prius Si auteni ejus corpus fuisset phantasticum, non fuisset vera resurrrectio, sed apparens [trad rom din latină de Cornel Motani - n tr ] Detalii la Max Heimbucher, Die Orden und Kongregationen der katholischen Kirche, , Schoningh, Paderborn, , pp - Toma din Aquino, Summa Theologica, q , art : Quodautem juerit vera resurrectio, ostendit и no modo ex parte corporis Circa quod tria ostendit Primo quidem, quod esset corpus verum etsolidum: non corpus phantasticum, vel rarum, sicut est aer Et hoc ostendit per hoc quod corpus suum palpabile praebuit Unde ipse dicit, Luc uit ( , v ): „Palpate et videte: quia spiritus et carnem et ossa non habet, sicus те videtis habere" — Secundo, ostendit quod esset corpus hutnanum, ostendendo eis veram ejftgiem, quam oculis intuerentur -Tertio, ostendit eis quod esset idem numero corpus quod prius habue-rat, ostendendo eis vulnerum cicatrices Unde legitur Luc uit ( , v , ): „Dixit eis: Videte manus meas et pedes meos, quia ego ipse sunt' [trad rom din latină de Cornel Morarii - n tr ] Vezi despre aceasta Glenn W Most, Thornas (Incredule, Editions du Felin, Paris, Pentru rolul atingerii în receptarea lui Cristos al lui Michelangelo, vezi Wallace, op cit , p Augustin, De Civitate Dei, XIII, și Гота din Aquino, Summa Iheologica, q , art Din imensa bibliografie, cităm aici lucrările deja clasice: Geza de Francovich, „L’Origine e la diffusione del crocefisso gotico dolo-roso“, Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana ( ), pp — ; Monika von Alemann-Schwartz, Crucifixus dolorosus Beitrâge zur Polychromie undIkonographie der rheinischen Gabelkruzijixe, teză de doctorat, Universitatea din Bonn, și Jean Wirth, I 'Imageâ lepoquegothique ( - ), Editions du Cerf, Paris, , pp și urm Vezi Victor Stoichita, Figures de la transgression, Droz, Geneve, pp - [vezi, în ediția românească, „Un idiot în Elveția Ipostaze ale imaginii la Dostoievski", în Efectul Don Quijote Repere pentru o hermeneutică a imaginarului european, traducere de Ruxandra Demetrescu, Gina Vieru și Corina Mirean, Editura Humanitas, București, , pp - - n tr ] Joris-Kari Huysmans, Lâ-Bas, ed Yves Hersant, Folio Gallimard, Paris, , p Detalii la James Clifton, David Nirenberg, Linda Elaine Neagley, Ihe Body of Christ in the Art of Europe and New Spain, — , Prestel, Miinchen/New York, , pp - Evanghelia după Matei , : „Și înfățișarea lui era ca fulgerul, și îmbrăcămintea lui, albă ca zăpada" Victor Stoichita, L’Effet Pygmalion, Droz, Geneve, [vezi și Efectul Pygmalion De la Ovidiu la Hitchcock, traducere de Delia Răzdolescu, Editura Humanitas, București, - n tr ] Vezi și Simona Lecchini Giovannoni, Alessandro Allori, U Alle-mandi, Torino, , p Thornas d’Aquin, Summa Iheologica, q , art : Dicendum quod, sicut supra dictum est, corpus Christi in resurrectione fuit „ejusdem naturae, sed alterius gloriae" Unde quidquid ad naturam corporis humani pertinet, totum flit in corpore Christi resurgentis Manifestam est autem quod ad naturam corporis humani pertinent carnes et ossa et sanguis, etalia huiusmodi Et idea omnia ista in corpore Christi resurgentis fuerunt Et etiam integraliter, absque ornni diminutione: alioquin non fuisset perfecta resurrectio, si non fuisset reintegratum quidquidper mortem ceciderat{wxA rom de Cornel Morarii — n tr ] Scrisoarea lui Don Miniato Pieri de Montoliveto către Giorgio Vasari datată mai în C Frey (ed ), // Carteggio di Giorgio Vasari, G Miiller, Miînchen, , p : vi e miile heresie, mas-sime della pelle di San Bartolomeo senza barba; el lo scorticato ha il barbone; il che mostra che quella pelle non sia la sua Augustin, De civitate Dei, XXII, Franccsco La Cava, volto di Michelangelo scoperto nel Giudizio Finale Un drantma psicologico in un ritratto simbolico, Zanichelli Editore, Bologna, , p : in una chiara mattina del maggio del mi accingevo a studiare il grande affresco del Giudizio Finale nella Cappella Sistina Poche volte io lavevo guardato, e limpressione rimastami era di una gran folia anonima dominata da un gesto mi-naccioso: quello del Cristo Giudice Imprendedo ora lo studio della composizionepartitamente nei suoi variipersonaggi, vidi ad un tratto la figura di Michelangelo che mi guardava Un brivido mi corse per la schiena Era proprio lui [ ]! La Cava, op cit , pp , , : PercheMichelangelo volledare un cosi tragico sfondo, la pelle di uno scorticato vivo, all’immagine del suo volto doloroso e corruciato? [ ] Nessun indizio, nessuna Unea per quel suo tragico volto si riscontra nei disegni e negii appunti per il S Bartolomeo del Giudizio Fu questa una decisione improvisa Egli volle rappresentarsi davanti alle future generazioni, come si credeva, uno scorticato vivo dai suoi contemporanei Questa decisione delle sua anima sdegnosa fii messa in effetto in un modo geniale [ ] Nel co-lossale affiesco del, Giudizio Finale catastrofe predestinata deliiumana tragedia, si scopre, oltre il Cristo Giudice, un nuovo centro di attra-zione magica per gli occhi del mortali: il volto di Michelangelo dolo-rante e rassegnato II gr ido formidabile della sua vendetta suonera oggi finalmente, il suono spaventoso delle trombe degli angeli, le urla dei dannati, legrida di gioia degli eletti, e giungera fino a noi attraverso il simbolo del martire Bartolomeo, che mostra il volto di lui nella pelle sanguinari te, par che riccordi agii uomini nei secoli il suplizio di Michelangelo: F CCF HOMO! Un bun rezumat al acestei literaturi se află la Michacl Rohlmann, „Michelangelos «Jiingstes Gericht» in der Sixtinischen Kapelle, Zu Themenwahl und Komposition”, în Michael Rohlmann, Andreas fhielmann (ed ), Michelangelo Neue Beitrâge, Deutscher Kunstver-lag, Miinchen/Berlin, , pp - (aici p ) Interesante observații la Stephen J Campbell în „«Fare una Cosa Morta Parer Viva»- Michelangelo, Rosso, and the (Un)Divinity of Art“, Art Bulletin ( ), pp - (aici pp - ) Unii comentatori au văzut aici o posibilă aluzie la mitul silenuiui Marsyas, ecorșat din ordinul unui rege crud Vezi Loren Partridge, „Michelangelos «Jiingsten Gericht»: Eine Interpretation", în Die Sixtinische Kapelle Das Jiingste Gericht, Benziger, Ziirich/Dussel-dorf, , p ; și Beat Wyss, Der Wille zur Kunst Zur âsthe-tischen Mentalităt der Moderne, DuMont, Koln, , pp - Poate exemplele care înfățișează pielea silenuiui ca obiect de exhibare sunt posterioare frescei lui Michelangelo și, ca atare, în loc să fi putut servi drept sursă de inspirație, sunt o dovadă a succesului acesteia Geneza , Paginile ce urmează datorează mult unor excelente articole: Jean Danielou, „Les tuniques de peau chez Gregoire de Nysse“, in Gerhard Miiller, Winfried Zeller (ed ), Glaube und Geist Festschrififir Emst Benzzum Geburtstage am November Brill, Leyden, , pp - și Pier Franco Beatrice, „Le tuniche di pelle Antiche letture di Gen , “, în Ugo Bianchi (ed ), £« tradizione delTenkrateia Motivazioni ontologiche e protologiche, Edizioni dell Ateneo, Roma, , pp ^ Vezi de asemenea Jean Pepin, „Saint Augustin et le symbolisme neoplatonicien de la veture", in Augustinus Magister Congres internațional augustinien, Paris, - septembrie , Etudes augustiniennes, Paris, , I, pp — și Daniela Bohde, „Pellis Memoriae Peccatorurn Die Moralisicrung der Haut in Frontispizen und Anatomiethcatern der Niederlande im Jahrhundert - ein blinder Fleck in der Medizingeschichte nach “, în Albert Schirrmeister, Mathias Pozsgai (ed ), Zergliederungen — Anatomie und Wahmehmung in der Friihen Neuzeit, Klostermann, Frankfurt a M , , pp - Vezi Otto Demus, The Mosaics of San Marco in Venice, voi / , The Thirteenth Century, fig ; Martin Biichsel, „Die Schopfungs-mosaiken von San Marco; die Ikonographie der Erschaffung des Menschen in der fruhchristlichen Kunst", Stădil-Jahrbuch, N F ( ), pp - Pentru aspectele lexicale ale noțiunii de „piele", vezi Anne Gron-deux, „Cutis ou pellis: Ies denominations mediolatines de la peau humaine", Micrologus XIII ( ), pp - Acest număr din Micrologus, integral consacrat subiectului La pelle umana! TheHuman Skin, este de mare interes în contextul prezentei discuții Gregoire de Nysse, Discours catechique (către ), VIII, - apud Jean Danielou, „Les tuniques de peau chez Gregoire de Nysse", art cit , p [vezi Sf Grigorie de Nyssa, Scrieri, partea a doua, trad Teodor Bodogae, Editura Institutului Biblic și de Misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, — n tr ] Gregoire de Nysse, De virginitate, cap XIII, a^i«/Jean Danielou, „Les tuniques de peau chez Gregoire de Nysse", art cit , p Macarie, A XVII-a Omilie desptre Geneză, apud Pier Franco Beatrice „Le tuniche di pelle Antiche letture di Gen , ", in U Bianchi (ed ), La tradizione delTenkrateia Motivazioni ontologiche e protologiche, Edizioni dellAtenco, Roma, , pp - Leo Steinberg, „The Line of Fate in Michelangelos's Painting", Criticai Inquiryb (primăvara ), pp — Ș ; Claudia Benthien, Haut, Rowohlr, Reinbeck, , pp — ; Rudoll Preimes-berger, „Michelangelo Buonarroti", în Ulrich Pfisterer, Valeska von Roscn (ed ), Der Kilnstler als Kunstwerk Selbstportrăts vom Minelalter bis zur Gegenwart, Reklam, Leipzig, , p Giovanni Andrea Gilio, Due dialogi [Camerino, ], reprint a cura di Paola Barrocchi, Studio per edizioni scelte Editor, Firenze, , p r Senza dubbio ripiglieremmo questo istesso corpo, che lasciamo per morte, il che Thumanajragilită diflcilmente capisce [ / La prima nostra terrena nativitâ e naturale, e la seconda sară mira-colosa Giob il dechiard dicendo „sară di nuovo da la mia pelle cir-condato" E notate che disse mia, cioe, di quest'istessa che ora porto e non cTaltra Samuel Hafenreffer, Nosodochittm in quo cutis affectus traduntur curandi, Kiihn, Ulm, Detalii la Robert Herrlinger, „Die geschundene Haut im barocken anatomischen Titelkupler", in Heinz Goerke et al (gd ),Verhand-lungen des XX biternationalett Kongresses fiir Geschichte der Medizin, Berlin - August , pp - (aici p ); cat exp Verborgen im Buch Verborgen im Korper Haut zwischen und , Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel, , p și Daniela Bohde, op cit , pp - Pentru motivul pielii și al măștii la Michelangelo, vezi John I Paoletti, „Michelangelo’s Masks", Art Bulletin, (septembrie ), pp - și Stephen J Campbell, „«Fare una Cosa Morta Parer Viva- Michelangelo, Rosso and the (Un)Diviniry of Art", Art Bulletin, (decembrie ), pp - Expresia a fost formulată de Didier Anzieu, Le Moi-peau ( ), Dunod, Paris, Emmanuel l evinas, Totalite et infini, Martinus Nijhof, La Haye/ Paris, , pp — și Gilles Deleuze, Cinema I L'Image — Mouvement, M i nuit, Paris, , p p — Vezi pentru această problemă, îndeosebi pentru versete, Vincent Rose, „Etude sur Job, XIX, - “, Revue Biblique Internationale V ( ), pp — Pentru diferitele ediții ale Bibliei în Italia renascentistă, vezi Edoardo Bărbieri, Le Bibbie italiane clei Quattro-cento e del Cinquecento Storia e bibliografia ragionata delle edizioni in lingua italiana dai al , voi , Editrice Bibliografica, Milano, Iov (versiunea citată: Bibliorum sacrorum iuxta vulgatam clemen-tinam nova editio, Typis Poliglottis vaticanis, Cită del Vaticano, ) Ibid Vezi Raphael-Louis Oechslin, „Depouillement", în Dictionnaire de spiritualite, ascetiqueet mystique, voi III, Editions Beauchesne, Paris, , pp - ' Pentru context, vezi Laura Camille Agoston, „Sonnet, Sculptura, Death: the Mcdiums of Michelangelos Self-Imagining“, Art History, / (decembrie ), pp — Vezi Susanne Gramatzki, Zur lyrischen Subjektivitat in den Rime Michelangelos Buonarrotis, Winter Verlag, Heidelberg, , p Bernadine Barnes, „Skin, Bones, and Dust: On the Self-Portraits in Michelangelo’s Last JudgmenC, Sixteenth Century Journal ( ), pp - Esequie del divina Michelagnolo Buonarroti celebrate in Firenze daltAccademia de Pittori, Scultori, &Architettori, Ciunti, Firenze, , ediție în facsimil în Rudolfși Margot Wittkower, The Divine Michelangelo: Ihe Florentine Academy’s Homageon bis Death Phaidon, London, , pp - : Noi tutti credevamo trovare quel corpo giâ putrejatto eguasto, perche era stata in quella casta giorni o piu: e dalia morte ne era corsi : та aperta che fu, non si senti odore alcuno cattivo; e arresti giurato, che si riposasse in un dolce e quietis-simo sonno Le medesimefattezze del viso, la medesima cera fuori un poco di colore, che era come di morto, niuno membra guasto, o schi-fezza: toccandoli la testa e le gote; che lo frece ogn'uno; pastose e naturali, come se di poche ore innanzi Jusse passato: cosa che empie tutti di stupore Cosi vedutolo a satisfazione di tutti quelli che vi erano presenti, e passata la furia del popolo, si dette a metterlo in un deposito in Chiesa Detalii la Waldemar Deonnă, L'Odeur suave des dieux et des elus ( ), Nirio Aragno, Torino, Ne referim aici la studiul clasic al Iui Rudolf și Margot Wittkower, Ihe Divine Michelangelo Ihe Florentine Academy’s Homage on His Death in , Phaidon, London, Vezi Martin Warnke, „Die erste Seite aus den Viten Giorgio Va-saris DerpolitischeGehaltseiner Renaissancevorstellung", Kritische Berichte ( ), / , pp - și Georges Didi-I kiberman, Devant Limage Questionsposees aux fitis dunehistoire de lan, Mintiit, Paris, , pp - II Redute Giorgio Vasari, Le Vite de’piti eccellenti pittori, scultori e architetti ( ), proemio alia seconda parte delle Vite, nonfece gli ocehi con quel bel girare chefa il vivo e con la fine de’suoi Llgrimatoi Bettarini & Barocchi, p [ed rom cit , voi I, p : „nu le-a dat ochilor rotirea aceea frumoasă pe care o au când sunt vii, cu gingașa lor înlăcrimate" — n tr ] Evanghelii apocrife, traducere, studiu introductiv și comentarii de Cristian Bădiliță, Humanitas, București, p Ibidem, p Ibidem, p Tradus după ediția franceză: Jacques de Voragine, La Legende doree, trad fr Jean-Marîe Baptiste Roze, Garnier-Flammarion, Paris, , voi II, p (traducere ușor modificată de autor) Vezi și Jacohi a Voragine, Legenda aurea, ed Johann Georg Thcodor Grasse, Editions Koerncr, Bratislava, , p Tradus după ediția franceză: Voragine, trad fr Roze, op cit , voi Il, p (traducere ușor modificată de autor) Textul latin: Igitur juxta angeli praeceptum ambo sibi invicem obviantes de rnutua visione laetati et de prole promissa securi adorata domino domum redierunt divinum promissum hilariter expectantes Tradus după ediția franceză, Voragine, trad fr Roze, op cit , voi II p Vezi textul lui Petrus Abanus, Expositio in Problematibus Aristote-lis, VI, , publicat și comentat de Johannes Thomann, Journal of The Warburg and Courtauld Institutes ( ), pp — Evanghelia lui Pseudo Matei III , Evanghelii apocrife, ed cit , p Ibidem, p Cântarea Cântărilor , , Ambrosius, Librum de Isaacet anima admonitio, P L , - , text reluat de Nicolas James Perella, The Kiss sacred and profane, University of California Press, Berkeley/Los Angeles, , pp - , tradus și comentat de Yannick Carre, Le baisersur la bouche au Moyen-Âge, Le Leopard d'Or, Paris, , p Philippe de Harvengt (+ ), In Cantico canticorum, , = P L: , , apud Carre, p , și Perella, p anges mânu fidei, desiderii digito, devotionis amplexu; tanges octdo mentis (Bernard de Clairvaux, Sermons sur le Cantique, voi , intr , trad și note de Paul Verdeyen, s j și Raffaele Fassetta, o c s o, Les Editions du Cerf, Paris, , pp - ) Vezi și Suzannah Biernoff, Sight and Embodiment, Palgrave Macmillan, London, , p Roger Bacon, Opus Majus, ; , citat de Biernoff, op cit , p și Aristote, De târne, , , b (Aristote, De târne, text îngrijit de Antonio Jannonc, trad și note de Edmond Barbotin, Gallimard, Paris, pp - [vezi și Aristotel, Despre suflet, trad de Alexander Baumgarten, Humanitas, București, - n tr ]) L’occhio taltro occhio nonpud guardare si che esso non sia veduto da lui; che, si come quella medesima linca la sua forma se ne va in quello ch’ello mira: e molte volte nel dirizzare di questa linea, discocca tarco di colui al quale ogni arme i leggiere (Dante, Convivio, II, X, - , cd Giovanni Busnclli, Giuseppe Vandelli, Le Monnier, Firenze, , p [vezi Ospățul, trad de Oana Busuioceanu, în Dante Opere minore, ediție îngrijită de Virgil Cândea, Univers, București, , p -n tr ]) I radus după ediția franceză: Plutarquc, Propos de Table, V , Question Vil, in CEuvres morales, voi IX, , text stabilit și trad de Franțois Fuhrmann, Belles Lettres, Paris, , pp - (traducere ușor modificată de autor) Pietro d’Abano (Pctrus Abanus Patavinus), Conciliator controver-siarurn, quae interphilosophos et medicos versantur, CXXXV, Ovide, Metamorphoses, II, - , text stabilit și trad de Georges Lafaye, Belles Lettres, Paris, , voi , p [Ovidiu, Metamorfoze, VIII, — , în Opere, trad de Ion Florescu, Editura Gunivas, Chișinău, , p - n tr ] Evanghelii apocrife, ed cit , p Ibidem, p (Vidua eram, et ecce jam non sunt; sterilii eram, et ecce jam concepi Etfactum est gaudium magnum vicinis omnibus) Cartea înțelepciunii lui Solomon ; „Iar prin pizma diavolului moartea a intrat în lume și cei ce sunt de partea lui vor ajunge s-o cunoască** Toma din Aquino, Summa Theologiae, - , , c: Invidia autem, secundam rationem sui obiecti, contraritur caritati, per quam est vita animae spiritualis, secundum illud I Io , ; Nosscimus quoniam translați sumus de morte ad vitam, quoniam diligimiusfratres Utriusque enim obiectum, et caritatis et invidiae, est bonum proximi, sed secundum contrarium rnotum: nam caritatis gaudet de bono proximi, invidia autem deeodem tristatur [„însă invidia, potrivit tipului său de obiect, se opune carității, datorită căreia sufletul arc viață spirituală, potrivit cu loan , : «Noi știm că am fost trecuți de la moarte la viață pentru că ne iubim frații»'* - vezi Toma din Aquino, Summa Iheologica, voi III (Ila lle), traducere de Stela Avram et al , notă preliminară, note și îngrijirea ediției de Alexander Baumgarten, Polirom, Iași, , p — n tr ] Dante, Purgatorio, XIII, — : E come alli orbi non approda il sole, Cosi allombre quivi, ond’io parlo ora, luce del ciel di se largir non voie; Che a tutti un fii di ferro i ciglia fora E cuscesi, come sparvier selvaggio Si fa pero che queto no dimora [Vezi Dante, Divina Comedie, în traducerea lui George Coșbuc, ediție îngrijită și comentată de Ramiro Ortiz, Polirom, Iași, , p — n tr ] Bono Giamboni, II libro de' Vizi e delle Virtudi e II Trattato di Virtii e di Vizi (către ), ed Cesare Segre, Einaudi, Torino, , p : Invidia e un mal calore che nasce dalTuomo del bene e de la feliei dade altrui, che lo incende e dibatte mala mente e falia dolore E nasce questo dolo per duc cose: o quand'elli non vuole ch’a quello che altri possa venire; o quando si duole che non pub venire elli a quello che vede alcuna persana E e dire Invidia, che „non vedere", perche colui che invidioso non sojfera altrui vedere Y Song-mi, „Euigwe and the Documentation of Joseon Court Ritual Life**, Archives ofAsian Art ( ), pp - Plinitts cel Bătrân, Naturalis Historia, XXXVI, , : itinerwn ambages, occurusuque ac recursus inexplicbiles continet [vezi ed rom cit , p - n tr ] Ovidiu, Metamorfoze VIII, - , în Opere, ed cit , p Vezi Alciato, Emblemata, XVI Antonio Petrini, Artefabrile overo armeria universale ( ), Biblioteca Nazionale, Firenze, apud Stuart W Pyhrr, Jose-A Godoy, Heroic Annor of the Italian Renaissance Filippo Negreli and His contemporaries, Cat Exp Metropolitan Museum of Art, New York, , p : rnolti nel considerare tal opera sono restati attoniti, nel considerare come sia possibile a cisellare e spargere il ferro totalmente, che a farlo di gietto sarebbe impossibile ilfarlo, come anche il petto forma due aii di drago piene docchi Baldassar Castiglione, Libro del Cortegiano, ed Walter Barberis, Einaudi, Torino, , p : si pud dir quella esser vera arte che non pare esser arte; ne piu in altro si ba da poner studio, che nel nasconderla: perche si escoperta, leva in tutto il credita efa Гото poco estimata [vezi ed rom , de unde e preluat citatul: Baldesar Castiglione, Curteanul, traducere, prefață și note de Eta Boeriu, Editura pentru Literatură Universală, București, , p - n tr ] Baldesar Castiglione, Curteanul, ed cit , XL, pp - Baldesar Castiglione, Curteanul, ed cit , LXVI, pp — Baldassar Castiglione, II Libro del Cortegiano, ed cit , p : gli occhi saettano ed ajfatturano corne venefici; e massimamente quando per ținea diretta mandano i raggi suoi negii occhi della cosa arnata [vezi Baldesar Castiglione, Curteanul, ed cit , LXVI, p — n tr ] Niccold Machiavelli, // Principe {Principele, traducere din italiană de Nina Fațon, revăzută și adnotată de Monica Fckete, colecție bilingvă coordonată de Smaranda Bratu Elian și Nuccio Ordine, Humanitas, București, , p - n tr ]: e necessario, questa natura saperla bene со lori re e essere grand simulatore e dissimulatore Niccolo Machiavelli, IIPrincipe [Principele, ed rom cit , p n tr ]: ognuno vede quello che tu pari, pochisentono quello che tu se' ’ Pietro Bembo, De Guidobaldo Feretrio deque Elisabetha Gonzaga Urbini Ducihus liber ( ): // Signor Guido Ubaldo, o per difetto di natura, o piu tosto, come si credea, per rnalie fatte gli fussero non pote in tutto tempo di sua vita conoscer dorina carnalrnente, ne matrimonio exercitat; In versiunea latină a elogiului funebru redactat de Bembo, se putea citi: sive corporis et naturae vitio, seu, quod vulgo creditam est, artibus rnagicis ab Octaviano patruopropter regni cupiditatem impeditum, quarurn omnino illeartium experientissimus habebatur, nulla cum foernina coire umquarn in tota vita potuisse [Bembo, Opere W, p ] Datorez aceste citări lui Lorenzo Bonoldi și Monicăi Centanni, „Catena d’onore, catena d’amore: Baldassare Castiglone, Elisabette Gonzaga e il gioco della «S»“, Engramma (ianuarie ), accesată online la Alessandro l uzio, Rodolfo Rcnier, Mantovae Urbino IsabeUadEste edElisabetta Gonzaga nelle relazionifamigliari, L Roux & С , ori no/ Roma, Baldassar Castiglione, II Libro del Cortegiano, ed cit , p : che ognuno dica cid che crede che significhi quella leftera „S “ che la signora Duchessa porta in fronte; perche avvenga che certamente questo ancor sia un artificioso velame per poter ingannare, per avventura si gli dara qualche interpretazione da lei farse non pensata, e trovarassi che la fortuna, pietosa riguardatrice dei martiri degli omini, l'ha indutta con questo piccol segno a scoprire non volendo Lintimo desiderio suo, di uccidere e sepellir vivo in calamitâ chi la mira o la serve [vezi ed rom cit , IX, p - n tr ] Baldassar Castiglione, II Libro del Cortegiano, cd cit , p : L'Unico, avendo tacciuto alquanto ed essendogli pur replicate che dicesse, in ultima disse un sonetto sopra quella lettera S; che da molti fa estimata fatto alUmproviso, ma, per esser ingegnoso e culta piu che non pante che comportasse la brevitâ del tempo, si pensa pur chefasse pensato [vezi ed rom cit , p - n tr ] Baldassar Castiglione, II Cortegiano con una scelta delle opere minori, ed Bruno Maier, Uter, Torino, , pp - , apud Lina Bolzoni, Poesia e ritratto nel Rinascimento, Lacerza, Bari, , pp - Petrarca, II Cantoniere, și [vezi și Francesco Petrarca, Cantonierul, trad de Eta Boeriu, Humanitas, București, , p : „Ce poeți în piept ți se citește-n frunte" - n tr ] - Pomponius Gauricus, DE SCULPTURA ( ), ed de Andrc ( haste!, Robert Klein, Librairie Droz, Geneve/Paris, p Gauricus, DE SCULPTURA, ibid , pp - Per segno del mio amor nelfronteporto un S, qual dinota ogni mio stato e cosi vnnaria il suo significato come varia il martir, come il confarto Quando avvien ch’io riceva inganno o torta significa questo S sconsolato, sangue, stratio, sudor, suplitio e strato, spiacer, stento, sospir, sdegno e sconfarto Ma di poi mostra di soccorso segno, s’avvien chin qualche parte il martir mute, sove servită, sperne e sostegno Quando son poi fra l dan no e la salute sospetto mostra al mio viver indegno, soluto e stretto e sciolto in servitute Consenti, o mar di bellezza e virtute, eh’io, servo tu o, sia dwt gr an dubbio sciolto, se lo S che porti net candido volto significa mio stento o mia salute, se dimostra soccorso o servitute, sospetto o sicurtâ, secreta o stolto, se speme o strido, se salvo o sepolto, se le catene mie strette O salute Ch’io tema forte che non mostri segno di superbia, sospir, severitate, stratio, sangue, sudor, suplicio e sdegno Ma se loco ha la pura veritate, questo S dimostra con Поп poco ingegno un sol solo in bellezza e ’n crudeltate Baldesar Castiglione, II I ibro del Cortegiano, ed cit , p [vezi ed rom cit p, - n tr,], Leon Battista Alberti, La Peinture, text latin, traducere franceză și versiune italiană, ed Thomas Golsenne și Bertrand Prevost, revăzută de Yves Hersant, SeuiI, Paris, , textul italian, p : Dice Plutarco, Cassandro, uno de chapitatii di Alessandro, perche vide Fimmagine dAlessandro re, tremă con tutto il corpo [vezi Leon Battista Alberti, Despre pictură, traducere și note de George I iîză rescu, Meridiane, București, , pp - - n tr ] Marsile Ficin, Commentaire sur Le Banquet de Platon, De lamour, text stabilit, adnotat, tradus și prezentat de Pierre Laurens, Les Belles Lettres, Paris, , VI], , pp - [vezi Marsilio Ficino, Asupra iubirii Editura de Vest, Timișoara, trad de Sorin lonescu/Nina Fațon, , pp - - n tr ] extul italian spune: IIsignor Duca, veduta in queste et altre opere Leccellenza di questo pittore, e particolarmente che era suo proprio ritrarre da! naturale quanto con piu diligenzia si pito imaginare, fece ritrarre se, che altora era giovane, armato tutto darme biancbe e con una mano sopra Lelnto Giorgio Vasari, Le vite , ed cit , p Lucio Paolo Rossello, Ritratto del verogoverno delprincipe ( ), ed Matteo Salvetti, Franco, Milano, , p (mulțumirile mele doamnei Irene Fantappie pentru a-mi fi atras atenția asupra acestui text): Quelprincipe, che поп ёarmigerospecialmente avviene, che e sprezzato da’a suoi IIprincipe armato da uno disarmato e dif-ferente, come il vestita dai nuda Et veggiamo che il nudo da tutti e vilipeso et il vestita onorata [„Acel principe care nu e înarmat ajunge să fie disprețuit de ai săi Principele înarmat e diferit de cel dezarmat așa cum cel îmbrăcat e diferit de cel gol Și vedem că cel gol e desconsiderat de toți, iar cel îmbrăcat e onorat"] Detalii la Diane Bodart, „Le reflet et l eclat Jeux de l’envers dans la peinture venitienne du XVIe sicclc", în Vincent Delieuvin și Jean Habert (ed ), Titien, Tintoret, Veronese, Hazan/Musee du Louvre, Paris, , pp - Egli ha il terrorfra Гипо e altro ciglio, / L’animo in gli occhi, e alte-rezza in frânte, / Nel cui spazio l’onor siede, el consiglio [„El poartă teroarea între o sprânceană și cealaltă, / Sufletul în ochi și maiestatea pe frunte, / Unde își au sediul onoarea și prudența"] Pietro Aretino, Poesie varie, ediție îngrijită de Giovanni Aquilecchia și Angelo Romano, Salerno, Roma, , pp - și - , apud Bolzoni, Poesia e ritratto, ed cit , p Paolo Giovio, Elogia virorum bellica virtute, Firenze, , pp - : Sidereosque oculos, regalia lumina vibrant, Pacatam se se popttlis spectantibus ojfert Reiau transcrierea lui Robert Barry Sirnon, Bronzino’s Portraits of Cositno de'Medici, (teză de doctorat, Columbia University), University Microfilms International, Ann Arbor, , pp - Benvenuto Cellini, La Vita, , LVIII și , LXIII (= Opere di Ben-venuto Cellini, ed Giuseppe Guido Ferrero, UTET, Torino, , pp et ) [vezi Viața lui Benvenuto Cellini scrisă de el însuși, traducere, cronologie și note de Ștefan Crudu, Meridiane, București, , pp și - n tr ] [ ] ilpiti bello animale che mai abbia fatto la umana natura si e stata Гиото; [ ] la piu bella parte che abbia Гиото e la testa; e la piu bella e maravigliosa cosa che sia nella testa sono gli occhi: in modo che volendo Гиото imitare gli occhi, per essere tali quali noi diciamo, e forza che con assai maggior fatica vi si metta che in altre parti ctesso corpo non faria (Opere di Benvenuto Cellini, ed cit , p ) Homer, lliada, , [vezi și Homer, Iliada, trad de Dan Slușan-schi, Humanitas, București, p : „Chipul Gorgonei având, sau al multucigașului Ares" — n tr ] Giorgio Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio/Entretiens du Palazzo Vecchio, Belles Lettres, Paris, , pp — [ ] la forma della fbrtezza seconda la qualitâ del sita hebbe nome la stella, spargendo le suafortificazioni qua e Li aguisa di razzi (Giovan Battista Adriani, Istoria de suoi tempi, divisa in libri ventidue, Giunti, Florența, , s p ) [ forma fortărețe! potrivit calității șirului a avui steaua ca nume, căci fortificațiile ei se răspândeau în diferite direcții asemenea unor raze"] Francesco di Giorgio Martini, Trattati di architettura ingegneria e arte militare, ed Corrado Maitese, transcr de Livia Maitese De-grassi, Edizioni II Polifilo, Milano, , voi I, p : Latinele avendo in те medesimo esaminato qualforma fusse pili facile, forte e di mag-giore utilitii, parmi la figura de rombo e romboido essereassai perfetta Ecci fequilatero e l’equicuro e ’l diversilatero di forma molto conveni-enti Similmente quadriLitera, ortogonio, pentagoni, esagonio: e tutte queste forme son o da adattare in ogni grande est re mo luogo pe’ movimenti degli angpli loro voltando le estreniitâ a la parte della ojfen-sione, accib che fuggitive e non ostacol sieno Avendo detto di che forma le circuizioni delle fbrtezze far si debbano, resta a dire delle defensioni, torri e torrioni, scarpe, fosse, cigli, bertesche, battifredi e rivellini sicondo tantica e or moderna consuetudine; quantunque da considerare el luogo e sito sta, e sicondo quello edificare, perche altro richiede una forma e altri unaltra, e sempre guardar si debba di voltare le stremită degli angoli a la parte pili debile delloffesa accib che per Hobriquitâ sua fuggitive dalie opportune macchine sieno [„Examinând in mine însumi care formă ar fi cea mai simplă, puternică și de cea mai mare utilitate, mi s-a părut că figura rombului și rom-boidului ar fi cea mai aproape de perfecțiune Pătratul echilateral și cel cu laturi diferite au și ele forme potrivite Cvadrilaterul, octogonul, pentagonul, hexagonul și toate aceste forme trebuie și ele adaptate la orice loc mare și extrem prin mișcările unghiurilor lor, îndreptând extremitățile lor în direcția ofensivei, astfel încât ele s-o evite și să nu reprezinte un obstacol Am spus care trebuie să fie forma circumferinței fortărețelor, mai rămâne să vorbim despre construcțiile de apărare, turnuri și bastioane, taluzuri, redute, șanțuri și marginile lor, turnuri de observație, metereze și creneluri, după obiceiul vechi și modern, luând mereu în considerare proprietățile locului și edificând în concordanță cu el, căci unul cere o formă și altul alta, și întotdeauna trebuie avut grijă ca extremitățile unghiurilor să fie îndreptate înspre locurile cele mai slabe in caz de ofensivă, astfel încât să evite prin profilul lor asaltul mașinăriilor'] Ibid , pp - : Siccome dice Vetruvio tutta tarte e la raglane tratta essere dai corpo umana ben composta eproporzionato, e cosi in quella parte dove el corpo ha debili i membri, tanto quanto ё maggiore la sua debilita, di ristoro a esso si richiede; siccome noi vediamo gli antichi avere posta tutte le fortezze ne' piu forti e eminenti luoghi che hanno trovato, e massime nella cittâ a defensione e conservazione d'cssa; cosi la natura avendo mostra a loro el capo e faccia del corpo umane essere el piu nobile membro d’esso, e che cogli occhi visivi tutta el corpo giudicar debba, cosi lafortezza di(a) essere posta in luogo eminente che tutta el corpo della cittâ giudicare e vederepossa Adunque la rocca de’ essere principale membro del corpo della cittâ, siccome el capo e principal membro di tutto el corpo F comeperso quello perso el corpo, cosi perso la fbrtezza persa la cittâ da essa signoreggiata Adunque con diligente cura essa guardare si debba, e dia essere in tal modo composta et ordenata che non senza grande industria di sottilitâ di ingegno, fbrza, o furtivamente perdare si possi [ / E siccome noi vediamo che l’uomo ha due occhi cd quali vede e cognosce le cose apparenti, cosi come ha gli occhi visivi debba avere li occhi mentali, i quali sieno guida e via delbintelletto di giudicare e cognosciare lefuture cose [ ,] Parmi diformare la cittâ, rocca ecastello aguisa delcorpo umana, e che el capo colle appricate membra abbi conferente corrispondenzia, e che il capo la rocca sia Vasari, Le vite , ed cit , p Antonio Francesco Grazzini, Rime di Antonjfancesco Grazzini detto il lotsca, Parte Prima, F Moiicke, Fircnze, , pp — Vicente Carducho, Diâlogos de la pintura ( ), ed Francisco Calvo Serrallcr, Turnee, Madrid, , p Mărturie raportată de Jusepe Martine? , Discursos practicables del nobilisimo arte de la pintura, ed Juliân Gallego, Akal, Madrid, , pp — : [ ]pues tenia pintor tan excelente, no necesi-taba des pinturas ajenas La Battaglia, vezi scrisoarea în Joseph Archer Crowc și Giovanni Battista Cavalcaselle, Tițian: His Life and Times, Murray, London, , voi II, pp - Textul este reluat aici după transcrierea datorată iui Philip Cortrell și Rosemarie Mulcahy, „Succeedîng Tițian: Parrassio Michcli and Venetian paintingat thecourt of Philipp II“, Burlington Magazine GXLIX (aprilie ), p : Serenissimo e Catolico Re, Nella comune allegrezza di tutta la Christianitâ cha fam segno di molta letitia nel nascimento del gran Principe di Spagna, ho voluta anch'io mostrar la mia divotione verso Vostra Catolica Maestit con quella virtii, cio ho imparata da i ntaggior lumi della pittura nelleth nostra Michelangelo e Tiziano, e havendo osservato il tempo del nascimento che fii il Lunedt notte, venendo il Martedt, ho voluta mostrare sotto a che pianetti e nata tanta altezza appoggiata alle due Aquile segno Imperiale, che per una lunga successione dlmperio se fermato in casa dAustria Apparisce sopra il padiglione una stella fuor delle nubi figurate per il gran principe che finalmente fuor delle nuvole della sterilitâ, apparse al mondo sotto al padiglion del cielo, a cui fa capello il Zodtaco, mostrando, che tutti i segni celești sono /autori di si meraviglioso e desiato parto La fanta poi, che siede di sopra, chiama con la sua tromba tutte le province ad honorar il паю principe; onde alter portando scettri e corone; i altre oro e geme; io figurata nella provincia ctltalia, vengo con soma humilitâ di core a far le dono delta presente pittura La qual molto prima havrei mandata, se la fortuna mia, chegran tempo rn’ha travagliato те Ihavessepermesso: ma non prima ho sospirato, che ho dato [ultima mano adopera La qual brarno che sia accettata a Vostra Catolica Maesta se non per la perfection sua, almenoper la devotion di chi tofferisce, il qualdesiando dessere anno-verato nel numero de'suoi devoti servitori, con soma riverenza le bascio la mano Di Veneta а XX dAgosto MDLXXV Di Vostra Catolica Maesta Devotissimo Ser Parrhasio Micheli pittore [„Preaînalr Rege Catolic, în elanul întregii creștinătăți, care a dar semne de mare bucurie la nașterea marelui Principe al Spaniei, am dorit să-mi arăt și eu devotamentul față de Maiestatea Voastră Catolică prin acele calități pe care le-am însușit de la cele mai strălucite faruri ale picturii vremurilor noastre, Michelangelo și lițian Și acordând atenție momentului nașterii, care s-a petrecut în noaptea de luni, pe când se făcea marți, am vrut să arăt sub ce planete s-a născut o atare înaltă ființă care se sprijină pe cei doi vulturi ai semnului imperial care, într-o lungă succesiune imperială, s-a oprit în casa Austriei Deasupra pavilionului, dintre nori, apare o stea, așa cum principele a apărut în fine din norii sterilității sub baldachinul cerului, boltit cu semnele zodiacului, arătând că toate semnele celeste au participat la împlinirea unei nașteri atât de minunate ți dorite Faima apoi, care șadc deasupra, cheamă cu trompeta sa toate provinciile să onoreze principele nou-născut, unele purtând sceptre și coroane, altele aur și pietre prețioase; eu, reprezentat în provincia Italia, vin cu întreaga umilință a inimii să ofer darul acestei picturi Pe care aș fi trimis-o mult mai devreme dacă norocul, care m-a ocolit mult timp, mi-ar fi permis s-o fac; dar de îndată ce am putut respira, am pus ultima tușă operei Și nădăjduiesc că Maiestatea Voastră Catolică o va accepta, de nu pentru perfecțiunea ei, atunci pentru devotamentul celui care o oferă, care dorește să fie socotit printre servitorii săi cei mai devotați, cu întreaga reverență vă sărut mâna Din Veneția pe XX al lui august MDL XXV, al Domniei Voastre Catolică Maiestate preaplecat Parrhasio Micheli pictor"] [usepe Martinez, Discursos practicables del nobtlisimo arte de Li pin-tura, Akal, Madrid, , pp - și : Mando Su Majestad a llamar a Alonso Sdncbez comunicândole su intenta у como debta de hacer el diseno para enviarlo a Tiziano; у aunque se excusd todo lo posible nuestro Alonso Sdncbez (con su habitual modestia) hubo de obedecer, baciendo lo que su Majestad retratado en pie qfreeiendo al cielo a su hijo primogenita, alzando los brazos, en la parte de arriba hay un dngel volando que presenta palma у corona, у abajo se descu-bre un pat's con unos moros postrados en tierra Hecho esto le mando su majestad le retratara en el acta de mirar arriba, algo terciado, bizolo asi nuestro Sdncbez en un lienzo de tamano de poco mas de tres palmos, mas la cabeza de tamano natural [ ] Dar vezi și Carducho, op cit , p Antonio Palomino, El museo pictorieo у escala optica ( ), voi III Aguilar, Madrid, , pp - [vezi Antonio Palomino, /млг celor mai iluștri pictori și sculptori spanioli, traducere de Oana Busuioceanu și Andrei lonescu Meridiane, București, , pp - ; traducerea din care cităm respectă datele menționate de Palomino; însă conform documentelor Felipe Prospero s-a născut la noiembrie El avea prin urmare doi ani când a fost pictat (și nu opt, cum s-ar putea crede luând ca reper datele lui Palomino) — n tr ] Marțial, Epigrama I, , tradusă în franceză de Frederique Fleck, in „L’epigramme I, de Marțial: un poeme encomiastique ou satirique?", Revue de Pbilologie, de litterature et d'histoire anciennes I XXXI ( / ), pp - ; Issa est deliciae catella Publi Hanc tu, si queritur, loqui putabis; Hanc ne lux rapiat suprema totam, picta Publius exprimit tabella [Vezi Marcus Valerius Martialis, Epigrame, Cartea întâi, CIX, in Persius, luvenal, Marțial, Satire și epigrame, trad de Tudor Măi-nescu și Alexandru Hodoș, prefață de Fischer, Editura pentru Literatură, București, , p - n, tr ] Letteresullarte di Pietro Aretino, ediție comentată de Fidenzio Fertile, sub coordonarea lui Ettore Camesasca, voi I, Edizioni del Milione, Milano, , pp - : Io ho visto, compare, da voi ritratta la bambina del signor Ruberto Strozzi, grave e ottimo gentiluomo E perche cercate il mio giudizio, dico che se io fusse dipintore, mi dispecerei; benche bisognaria che il mio vedere partecipasse del conosci-mento divina, volendo comprendere la cagioneper cui dovessi disperarmi Certo che ilpennel vostro ha riserbati i suoi miracoli ne la maturitâ de la vecchiezza Onde io, che non son cieco in cotai virtu, affermo col giuramento de la coscienza che non e possibile a credere, non che facile a fare, una cotanta cosa; onde merita di essere anteposta a quante pitture mai fiirono e a quante mai saranno, tal che la natura e per giurare che tale effigie non e finta, se l'arte voi dire che ella non sia viva Lodarei il cagnuolo accarezzato da lei, se lo exclamat la pron~ tezza, che lo move, bastasse E la conchitido ne lo stupore che, circa cio, mi toglie le parole di bocea Di Vinezia, il di luglio [„Am văzut, prietene, portretul fetiței seniorului RobertO Strozzi, nobil și ales gentilom Și pentru că dorești să-mi afli părerea, am să-ți spun că, dacă eram pictor, m-ar fi cuprins deznădejdea, deși ar fi trebuit ca văzul meu să fie călăuzit de știința dumnezeiască pentru a înțelege cauza acestei deznădejdi E limpede că penelul dumneavoastră și-a păstrat miracolele pentru maturitatea bătrâneții Ca atare eu, care nu sunt orb în fața acestei arte, mărturisesc cu mâna pe inimă ca o asemenea lucrare nu este numai greu de făcut, ci chiar de necrezut; așa încât merită să fie pusă mai presus de toate picturile câte s-au făcut și se vor mai face, căci, deși arta spune că imaginea nu e vie, natura poate jura că nu este o închipuire Aș lăuda cățelușul pe care- mângâie fetița, dacă ar fi de ajuns să mă minunez de vioiciunea lui Dar închei cu această uimire, care îmi Іа vorba din gură Din Veneția, la iulie “ — Pietro Aretino, Scrisori despre artă în Pietro Aretino, Paolo Pino, l odovico Dolce, Secolul de aur al picturii venețiene, traducere, note și indici de Oana Busuioceanu, antologie, prefață și texte introductive de Victor leronim Stoichițâ, Meridiane, București, , pp — — n tr ], Elpasso honroso de Suero de Quinones ( ), consultabil acum în antologia lui Noel Fallows, Jousting in MedievalRenaissance Iberia, The Boydell Press, Woodbridge, , pp , , : alțaron las caras de los elmetes e conocieronse el uno al otro Rene d’Anjou, Le Livre des tournois, BNF Fr , fol v/ r Vezi în acest sens Carlo Severi, L’Objet-personne Une anthropologie de la croyance visuelle, Editions Rue d’Ulm, Paris, , mai ales pp - Der Weisskunig, ed Alwin Schultt, Jahrbucb der Kunsthistoriscben Sammlungen desAllerbbchsten Kaiserhauses ( ), p : WTtr ist ai нет kunig griissers dann ein hamisch, darynnen sein leib in den screiten versorgt ist? Der Weisskunig, ed Schultz, op cit , p Sigmund Freud, „Das Unheimliche" ( ), in Sigmund Freud, Psychologische Schriften, Studienausgabe, voi IV, Fischer, Frankfurt a M , , p [vezi Sigmund Freud, „Straniul", în Eseuri de psihanaliză aplicată, traducere de Vasile Dem Zamfirescu, Editura Trei, București, , pp — - n, tr | Toquato Tasso, La Gerusalemme Liberata, XX, Originalul italian spune: Si dunque impentrabile e costai' / fra se dicea, cbeforza ostil nou cura? / vestirebbe mai farse i membri sui / Di quel diaspro onefei Palma ha si dura? / Colpo cPocchio o di man non pote in lui, / di tal tempre e rigor che lo assicura; / e inerme io vinta sono, e vinta armata:! nemica, amante, egualmentesprezzata [vezi Torquato Tasso, Ierusalimul liberat, în românește de Aurel Covaci, Editura pentru Literatură, București, , voi II, XX, , p — n tr ] Pietro Aretino, Lettere Tomo I, Lihro primo, ediție îngrijită de Paolo Procaccioli, Salerno, Roma, , p (Scrisoare către Francesco degli Albizi, decembrie ): [ ] ne la viltâ de i panni con cui disornava la persana, era testimoniu de Pamore che portava a la milizia, ricamandosi le gambe, le braccia e il busto con i segni che stampavano Cârmi [„[-■■] simplitatea vălului care-i înfășură trupul mărturisea iubirea pe care o purta oștirii, brodându-șj gambele, brațele ,și pieptul cu semnele pe care le imprimase armura"] Ii mulțumesc doamnei Irene Fantappie pentru a-mi fi atras atenția asupra acestui pasaj Efeseni , - Miguel de Cervantes, Don Quichotte, trad , prez, șî ed de Jean-Raymond Fanlo, Librairie Generale Franțaise, Paris, , p [vezi Migucl de Cervances, Iscusitul hidalgo Don Quijote de la Mancha, traducere din limba spaniolă și note de Ion Frunzetti și Edgar Papii, Polirom, Iași, , voi , pp - - n tr ] Ibidem, p [vezi ed rom cir , p — n tr,] Ibidem, p [vezi ed rom cit , p - n tr ] III Fantasme Francisco Pacheco, El arte de la pintura ( ), ed Bonaventura Bassegoda i Hugas, Catedra, Madrid, , p : Hasedepintar [ ] un golpe en e! habito por don de se desctibra la llaga del costado, que asi se lo dieron al que le vistieron despues qtie muriți / / Como esta milagrosamente en Assis, en pie, despues de tantos anos como si estuviera vivo, ya se sabe por laspinturas: como se ve en San Francisco de Madrid, en la primera estacion del claustra, aventajadamente pin-tado de mano de Eugenio Caxes por si las pinturas han de testificar la verdad Pentru un context mai larg al acestei teme se va putea acum consulta articolul lui Lauro Magnani, „Nello specchio di Francesco" în Atti del Convegno „I Frăncescani in Liguria" [ ], de Luca, Roma, , pp — Francois Artaud, „Les tableaux Ies plus marquanrs qu’on voyait dans les eglîses de Lyon avant la Revolurion", Bibliotheque de Г Academie, Lyon Ms £ , citat de Danie! Ternois, „Les Tableaux des eglises et des couvents de Lyon", în L'Art baroque a Lyon Ades du Colloque (Lyon - Octobre ), Institut d’his-toire de l'art, Lyon, , p Reiau aici istoricul tabloului trasat de Jeannine Baticle în catalogul expoziției Zurbarân, Editions de la Reunion des Musees Natio-naux, Paris/New York, , pp — Atribuirea lui Zurbarân, unanim acceptată, datează din jurul anului Sigmund Freud, „Das Unheimliche" ( ), in Sigmund Freud, Psychologische Schrifie, Studienausgabe, voi IV, Fischer, Frankfurt a M , , p [vezi „Straniul", in Sigmund Freud, Eseuri de psihanaliză aplicată, traducere de Vasile Dem Zamfirescu, Editura Trei, București, , p - n tr ] Kein ZiveifeL dass es zum Schreckhaften, Angst- und Grauenerregendengehbrt, und ebenso sicher ist es, dass dies Wort nicht immer in einetn scharfzu bestimmenden Sinne gebraucht wird, so dass es ehen meist mit dem Angsterregenden iiberhaupt zusammenfallt Freud, op cit , p [trad rom cit , p - n tr ] E Jentsch bat als ausgezeichneten Eall den „Zweifel an der Beseelung eines an-scheindend lebendigen Wesen und umgekehrt dariiber, ob ein lebloser Gegenstand nicht etwa besselt sei" bervorgehoben ! ] Freud, op cit , p [trad rom cit , p — n tr ] Im aller-hbchsten Grade unheimlich erscheint vielen Menschen, u/as mit dem Iod, mit Leichen und mit der Wiederkehr der Toten, mit Geistern und Gespenstern, zusammenhăngt Freud, op cit , p [trad rom cit , p - n tr ] Alsoheimlich ist ein Wort, das seine Bedeutungnach einer Ambivalenzhin entwickelt, bis es endlich mit seinem Gegensatz unheimlich zusammenfdllt Unheimlich ist irgendwie ei ne Art von heimlich Vezi Notice des tableaux de la Galerie espagnole exposes dans les salles du Musee Royal au Louvre, Crapelet, Paris, , nr , , , , I Detalii la Jeannine Baticle, Christina Marinas, La Galerieespagnole de Louis-Philippeau Louvre - , Paris, și lise Hempel Lipschutz, La pintura espanola у los romdnticos franceses ( ), Taurus, Madrid, , în special pp - Etienne Delecluze, „La Galerie espagnole du Louvre", Journal des debats ( februarie ), pp - și Hempel Lipschutz, op cit , p : // у a de lui une collection de saints et de saintes dont on aurait sans doute pu restreindre le nombre; car toutes ces figures, dont chacune a son merite, sont resumees en quelque sorte dans la persoane dun saint Franțois it genoux et en extase, dont Lexpression, beffet et le coloris forment un ensemble admirable Gette composition vraie, toucbante et energique est touvrage de Zurbarân, qui, avec raison, attire le plus l'attention des artistes et du public Theophile Gautier, „Collection de tableaux cspagnols", La Presse ( septembrie ), Hempel Lipschutz, op cit , p : Son piticeau se plait ii rendre ces fronts plus polis et plus luisans que Li voire de crane des rnorts, ces yeux de martyre aux pattpieres bleuâtres, profonde-ment enfoncees dans les cavernei de leurs orbites, qui, eteints pour la terre, n’ont plus de flamme que pour les cieux, et ne souvrent qtiaux visions mystiques: ces bouches violettes que te jeune et la fievre ont ecaille de pellicules lamelleuses, et dont Ihiatus livide ressemble plutot ii la blessure beante du Jlanc du Christ quli des levres huniaines faites pour la parole et le baiser; ces pommettes aux meplats savans, anato-misees par la maigreur, et (foit les couleurs de la vie ont dispăru depuis long-temps; ces ntains etemellement jointes, cornme celles des statues coucbees sur les tombeaux gothiques; cette chair maladive et plombee, qui n’a besoin que dune teinte de plus pour tourner au cadavereux, et qui daune aufroc qui Lavoisine dlnquietantes apparences de linceul Toute cette poesie sinistre du renoncement, de la mortification et de faneantissentent, persoane ne Га comprise ă un si haut degre que lui у a surtout un tableau de moine en priere qui est d'un effet saisissant: te moine est â genoux, la tete renversee en arriere par un spasme extatique; son capitel ton a glisse sur ses yeux et lui cache la moitie de lafigure, mais lepaisseur de la grossiere etoffe ne lui derobe pas hi vue du ciel; sa bouche entrouverte et la tension de son cou in-diquent une ardeur et une foi singulieres Theophile Gautier, „A Zurbarân" ( ), în Espana, ed Rene Jasinski, Vuibert, Paris, , pp - : Tkr moines, Lesueur, preș de ceux-lâ sont fades: / Zurbarân de Seville a mieux rendu que toi / Leurs yeux plombes dextase et leurs tetes malades, / Le vertige divin LenivrementdefoilQui les fait rayonner dune clartefievreuse, / Et leur aspect etrange, â vous donner Fejfroi / Cornme son dur piticeau les laboure et les creuse! / А их pleurs du repentir cornme il ouvre des lits / Dans les rides sans fond de leur face terreuse! / Cornme du froc sinistre il allonge les plis: / Cornme il sait lui donner les pâleurs du suaire, / Si bien que Ion dirait des morts ensevelis! Ibidem: Deux teintes seulement, clair livide, ambre noire; / Deux poses, Гune droite et Luntre â deux genoux, /Â Fartiste ont suffi pourpeindre voire histoire Vezi în special Francisco Javier Sânchez Canton, San Francisco de Asis en la escultura espanola, Madrid, , pp și urm ; Emile Mâle, L'Art religieux de la fin du XVF siecle, du XVII' siecle et du XVIIFsiecle EtudesurLiconographieapresle Concilede Trente ( ), Armând Colin Paris, , pp - Din bogata bibliografie ulterioară ne vom limita să menționăm aici, pentru viziunea sintetică asupra problemei: Joan Sureda, „Sânt Francesc d’Assis segons la visio del papa Nicolau V“, L epoca delsgenis Renaixement Barroc, Ajuntament de Girona, Girona/Barcelona, , pp — Vezi acum și Mana Cruz de Carlos Varona, Ante Obitum Mortuus, Post Obitum Vivus Zurbarân у la representacion del cuerpo de San Francisco", în Annuario del departamente de Historia у Teoria del Arte, Universidad Autonoma de Madrid ( ), pp - D SERAPHICI FRANCISCI TOTIVS HVANCELICAE PERFECTKC NIS EXEMPIARIS ADMIRANDA HISTORIA, Anvers, Vezi acum fișele redactate de Simonetta Prosperi Valenti Rodind, cat exp L’immagine di San Francesco nella Controriforma, Roma, Calco-grafia, dicembre - febbraio , Edizioni Quasar, Roma, , pp - Lib hist Seraph Fol : NicolausPapa V anno ingressus crijptam ubi S Francisc! corpus / conditum est, vidit sacrum fnnus erectumstare, oculis elevatis in!caelum: vulneraque pedum ac manuum, quae Pont(ifix) exosculabatur, recentem / stillare sanguinem: capsas quoque habentes corpora sociorunt eius eti- / am num incorrupta Petrus Toscianent Detalii la Liliane Brion-Guerry, Le Theme du „ Triomphede la mort " dans Idpeinture italienne, Maisonneuve, Paris, și Chiara Settis Frugoni, „II tema dell’incontro dej tre vivi e dei ere mo ni nella tradizione italiana", în Ații della Accademia Nazionale dei Lincei, memorii, Classe di Scienze morali, storiche e filologiche, seria , voi , Roma, , pp - Detalii la Agostino Paravicini Bagliani, Z e Corps du pape ( ), Senil, Paris, Reiau aici fericita formulare a lui Jean Baudrillard, Lechange synt-bolique et la mort, Gallimard, Paris, , p în sensul conferit acestui termen de Michel Foucault în scrierile sale târzii (vezi de exemplu Dits et ecrits, Gallimard, Paris, , voi III, pp și urm ) și dezvoltat de Giorgio Agamben in Homo Sacer Le Pouvoir souverain et la vie nue, Senil, Paris, și in Le Regne et la Gloire Homo Sacer, II, , Senil, Paris, [vezi și Homo Sacer l Puterea suverană și viața nudă, traducere de Alexandru Cisrclecan, Idea, Cluj, ; împărăția și Gloria Pentru o genealogie teologică a economiei și a guvernării, traducere de Alexandru Cisrclecan, Editura Tact, Cluj, — n tr ], San Bonaventura, Legenda Maior, Vita, XV, , in Sancti Bonaven-turae Opera, XIV/i, ed Jacques-Guy Bougerol, Cornel io Del Zotto, Leonardo Sileo, Cittâ Nuova Editrice, Roma, , p : ef ad caelum in curru igneoper caritatiszelurn rapuerat ut Eliam, eius iam vemantis interflores illos caelicos plantationis aetemae ossa illa felicia de loco suo pullulatione mirifica redolerent Servus Gieben, „Philip Galle’s Original Engravings of the Life of St Francis and the Corrected Edition of “, Collectanea Fran-cescana ( ), pp - Vezi in acest sens Peter Dinzelbacher, „II Corpo nelle visioni dell’aldilâ", Idiscorsi dei corpi / Discourses of the Body (= Micrologus , ) Brepols/Sismcl, Paris/Firenze, , pp — Legenda spune: (A) Franciscus iam moriturus nudurn seproijcit in terrarn: (B) omnibus fr[atr]ibus / et praesentib[us] et absentibjus] in virtute crucifixi cancellatis brachijs benedicit (C) Qui- / dam frfater] videt animam eius sub specie stellefiulgentis ferri in c[o]elu[m], (D) Miniștri/cuiusda[m]anima una cum Sanctop[at] re adsuperos evolat S Bona cap (E) A Christo eiusque / m[at]re et sanctorum multitudine honorifice a[n]i(m]a S Francfisci] accipitur Conform, fine San Bonaventura, Legenda Maior Vita, XV, , în Sancti Bonaven-turae Opera, X V/ , ed cit , ed Bougerol, Del Zotto, Sileo, p : Tandem cunctis in eum completis mysteriis, anima illa sanctissima carne saluta et in abyssum divinae claritatis absorta, beatus vir ob-dormivit in Domino Unus autem exfratribus et discipulis eius vidit animam illam beatam, sub specie stellae praefulgidae a candida sub-vectam nubecula super aquas multas in caelum recto trântite sursum ferri, tamquam sublimis sanctitatis candore praenitidam et caelestis sapientiae simul et gratiae libertate repletam, quibus vir sanctus pro-meruit locum introire lucis et pacis, ubi cum Christi sine fine quiescit Vezi Jacques Dalarun, „La derniere volonte de saint Franțois", Bulletino delllstituto Storico Italiano per il Medioevo eArchivio Mura-toriano ( ), pp — și Sercna Romano, La basilica di san Francesco ad Assisi Pittori, botteghe, strategie narrative,N\e\\a, Roma, , pp - Vezi Jan Assmann, Iod und Jenseits im alten Ăgypten, C H Beck Verlag, Miinchen, ; Jan Assmann, „Der Ka als Double", în Das Double, ed Victor I Stoichita, Harrassowitz, Wiesbaden, , pp — ; Klaus Paralsca, Hellmut Sccmann (ed ), Augenblicke Mumienportrdts und ăgyptische Grabkunst aus romischer Zeit, Schir Kunsthallc, Frankfurt a M , ; Hans Belting, Bild-Anrropologie Entwtirfefiir eine Bildtvissenschaft, Fink, Miinchen, pp - Baudrillard, op cit , p Vezi in special Christian Trortmann, lat Vision beatifique Desdisputes scolastiques â sa definition par BenoitXH, Ecole Franțaise de Rome, Roma/Paris, Pacheco, op cit , p Vezi Serena Romano, „La morte di Francesco Fonti francescane e storia dell’Ordine nella basilica di S Francesco ad Assisi", Zeit-schrift fiir Kunstgeschichte ( ), pp - Vezi supra, nota Franciscus iam moriturus nudum seproijcit in terrarn: (B) omnibus fr[atr]ibus / et praesentiblus] et absentib[us] in virtute crucifixi cancellatis brachijs benedicit Vezi lăzaro Gila Medina, Pedro de Mena: escultor - , Ars Hispanica, Madrid, , pp - și Xavier Bray (ed ), Ле Sacred Mode Real Spanish Paintingand Sculpture - , cat exp National Gallery, London/New Haven, , pp - Gustave Ludwig, Pompeo Molmenti, Vittore Carpaccio Sa vie, son auvre, son temps, Hacherte, Paris, , pp și urm Helen I Roberts, „St Augustine in «St Jerome’s Study»; Carpac-cio’s Painting and Its Legendar}' Sources", Art Bulletin, XLI ( ), pp - Vezi acum și Alessandro Cosma și Gianni Pittiglio, Iconografia agostiniana II Quattrocento, CittăNuova Editrice, Roma, și Augusto Gentili, „Agostino e la cultura umanistica", Venezia Cinquecento ( ), pp — Roberts utilizează anonimul Hieronimus Vita et transitus, Pasquale & Bertochus, Venezia, Augusto Gentili, Lestorie di Carpaccio Venezia, i Turciți, gli Ebrei, Marsilo, Venezia, , p , atrage atenția asupra altor ediții, anterioare și posterioare, și asupra versiunilor în volgare Vezi, în această privință, și Anne Jacobson Schutte, PrintedItalian Vemacular Religious Books — : A FindingList, Droz, Geneve, , pp - în ce mă privește, mă refer la incunabulul Vita delglorioso sancto Hieronymo doctore excellentissimo, Michele Manzolo, Treviso, , de la Bayerische Staarsbibliothek din Miinchen îi mulțumesc Alessandrei Mascia pentru ajutorul acordat în consultarea și transcrierea acestei lucrări Gentili, op cit , pp și urm ; Patricia Fortini Brown, „Sânt Agostino nello studio di Carpaccio: un ritratto nel ritratto?", în Gian-franco Fiaccadori (ed ), Bessarione e HJmanesimo Cataloga della mostra, Vivarium, Napoli, , pp - ; Daniela Ambrosini, „«Victor Carpathius Fingebat» Viaggio intorno e fuori lo studio di Sânt Agostino nella Scuola di San Giorgio degli Schiavoni" în Studi veneziani, ( ), pp - Ne amintim că Foucault înțelegea prin dispozitiv „un fel de formațiune care, la un moment dat, a avut ca principală funcție să răspundă la o urgență Dispozitivul are deci o funcție strategică dominantă [ ], ceea ce presupune că e vorba aici de o anumită manipulare a raporturilor de forțe, fie pentru a le dezvolta într-o anumită direcție, fie pentru a le bloca, pentru a le stabiliza sau a le utiliza Dispozitivul este deci întotdeauna înscris într-un joc de putere, fiind totodată legat și de una dintre bornele de cunoaștere care se nasc din acest proces, dar îl și condiționează" M Foucault, Dits et ecrits, Gallimard, Paris, voi III, , p ; vezi și G Agamben, Qu'est-ce qu'un dispositifi, Payot & Rivages, Paris, [vezi de asemenea Ce este un dispozitiv, în Giorgio Agamben, Prietenul Ce este un dispozitiv?Biserica și împărăția, trad de Vlad Russo, Humanitas, București, - n tr ] Vezi ouise Pil)ion, „La legende de Saint Jerome d'aprc's quelques peintures italiennes du XIVе siccle au Musee du Louvre", Gazette des Beaux-Arts, ( ), pp - , precum și Roberts, op cit , și Schutte, op cit , pp - Vita del glorioso sdneto Hieronymo, p v Subitamente uno lume grandissimo: che mai cossi facto io non haveva veduto та parve La qual clarita et belleza per nostra lingua narrare non si potrebe con uno odore suavissinio, come se tutte le odorifere cosse da questa presente vita quivi fussono state Ibidem Et cossi stando et infra те pensando quello che questo fosse: udi di questa tale luce una voce la quale disse questeparole: Augustine Augustino che domande tu? Hor pense tu de mettere tutta el mare in uno picholo vasello? Et di rinchiudere tutto il circuite de la terra nel tuo pugno? Et formare il cielo che non si muova: come e usato? Credi tu vedere quelle cosse: le quali mai huomo non le pote vedere: ne com-prendre: Et udire quello al quale mai non fu udito ne sognato? Et intendere cossa la quale per cuore humano non po essere intesa: ne pensata Hor stime tu de patere intendre? Et quale sara il fine delle infinite cosse? Et cum quale mensura crede tu le smesurate cosse men-surare? Compunerea și prima difuzare ale acestui text trebuie desigur înțelese în contextul disputelor cu privire la viziunea rezervată „prea-lericiților", care au agitat spiritele și au atins apogeul în secolul al XIII-lea Vezi în această privință Christian Trottmann, La Vision beatifique: des disputes scolastiques ă sa dejinition par Benoit XII, Ecole franșaise de Rome, I’alais Farnese, Rome, Vita delglorioso sancto Hieronymo, p v Adquesteparole io come di sopra ho dicto: essendo in tutto stupefacto per veduta de cossa mara-vegliosa essa: et quasi mi pareva havere perduto ogni vigore: niente-dimeno prendendo alchuna audacia: disse queste parole con tremante bocche Ibidem Volesse Dio che a mefusse possibile et licita sapere che tu sei II quale sei cossi glorioso et beato et cossi dolce et summe cosse hai pariate De piaciati de non mi ti nascondre Et colui respose et disse tu vuoi sapere el nome mio Hor sape che io sono quello Hieronymo prete - Ibidem Io sono quello Hieronymo prete Al quale tu gia hai incon-minciato a scrivere una epistola per mandare a lui: La cui anima in questa hora ha lassato il miserabile corpo in Bethleem ludae da christo figliolo de Dio triumphante accompagniata et da tutta la celesti[a]le carte: adomata de ogni belleza clarissinia et resplendentissima: vestita del vestimento dorato dela immortalita Ibidem, p r Adomata de ogni singulare bellezza crallegreza con triumpho de tutti gli beni etemali, con corona adomata de ogni pretinsa pietra; adornata di infinita beatitudine &di immensa leticia Ibidem E con questa gloria те ne vo al reame del cielo dove perpe-tualmente debo permanere & insieme con gli altri beati cantate & iubilare Da qui inanci non aspecte manchamento hogimai di gloria, та accrescimento quando una altra volta mi congiungero con el corpo glorificata, il quale mai piu non niorira [ ] Ibidem, p v O carissimo padre Cyrillo per certa troppo sarebbe longo: se ogni cosa che quella sanctissima anima а те manifestase io te scrivesse in quella breve epistola Ma io spero de qui na pochio anni de venire in Bethleem ad visitare le sue reliquie sancte cralhora a te queste cosse udite sarano apartamente dichiarate [ ] Per tanto vi dico se io havesse tutte le lingue de li homini del mondo non potrei le soți le et alte cosse che egli mi disse explicare Et alhora questa lu ce da mei ochi disparse: benche in quello luocho rimase una suavita di inestimabili odori Ludwig, Molmenti, op cit , pp și urm Vezi, în această privință, Rodolfo Pallucchini și Guido Perocco, / teleri del Carpaccio a San Giorgio degli Schiavoni, Rizzoii Editore, Milano, , p și pp - , și Guido Perocco, Carpaccio I epitture alia Scuola di S Giorgio degli Schiavoni, Canova, Treviso, , p și pp - Corespondența cu textul este aici frapantă Vezi Vita delglorioso sancto Hieronymo, ed cit , p v Ne vom raporta aici la ultimele rânduri din Vita delgloriososancto Hieronymo, ed cit , p v : Qui se contien delglorioso & degno / Hieronymo doctor il bel finire / Che fecce a nostro exemple per salir / Come verde palma nel beato regno Recenzate, în majoritatea lor, de Roberts, op cit Vezi acum și Michael Diers, „Eine (Tele-)Vision des Jahres n Chr Giovanni di Paolos «Augustinus im Gehăus»“, în Magazin Lerchenfeld HFBK, ( ), pp - Vezi, în legătură cu acest subiect Eugene F Rice, Jr , SatinJerome in the Renaissance, ’lhe Johns Hopkins University Press, Baltimore/ London, , pp și urm Cf Hendrik Willcm van OsetaL (ed ), The Early Venețian Paintings in Holland, The Netherlands Institute for Art History, Florence, , pp - și Fortini Brown, op cit , pp - Ludwig, Molmenti, op cit , p Іб'/л del glorioso sancto Hieronymo, pp — Pentru această noțiune, vezi Mikhail Bakhtine, Esthetique et theorie du roman, Gallimard, Paris, , mai ales pp și urm [vezi și Mihail Balitin, Probleme de literatura și estetică, trad de Nicolae Iliescu, Univers, București, - n tr ] Lodovico Dolce, Dialoga dellapittura (\ ), în Mark W Roskill, Dolces Aretino and Venețian Art Iheory of the Cinquecento, University ofToronto Press, Toronto/Buffâlo/London, , p [vezi și trad rom a cărții lui I Dolce Dialog despre pictură intitulat Aretino în Secolul de aur al picturii venețiene: critica de artă la Veneția, trad , note și indici de Dana Busuioceanu, pref și texte introd de Victor leronim Stoichiță, Meridiane, București, , p - n tr ] (La inventione vien da due parti, dalia historia, e daEingegno del Pittore Dalia historia egli ba semplicemente la materia E dalTin-gegno oltre altordine e alia convenevolezza, procedono Hațtitudine, la varietâ, e la (per cosi dire) energia delle figure Pentru descrieri detaliate, vezi Zygmunt Wazbinski, „Portrait d’un amateur d’art de la Renaissance", Am Veneta, ( ), pp - ; Fortini Brown, op cit , pp - și Daniela Ambrosini, op cit , pp - Vita del glorioso sancto Hieronymo, p r Asupra acestui punct insistă, pe bună dreptate, și Gentili, Le storie di Carpaccio, ed cit , p Vita delglorioso sancto Hieronymo, p r Ibidem, p r Dolce, Dialoga della pittura ( ), în Mark W Roskill, Dolces Aretino, ed cit , p [vezi și trad rom cit din Lodovico Dolce, p - n tr ] Detalii în Moshe Barasch, Luce e eolore nella teoria artistica del Rinascimento [ ], Marierti, Genova, , pp - Vezi acum și Carlo Ossola, „Lumi rubricati, I ights, Rubticated", în Henri de Riedmatten et al (ed ), Senses ofSight Towards a Multi-sensorial Approach of the Image, L’Erma di Bretschneider, Roma, , pp - Augustin, Degenesi adlitteram Vil, — Vezi, în această privință, Alessandro Nova, Das Buch des Windes Dos Unsichtbaresichtbar machen, Deucscher Kunstverlag, Miinchen/ Berlin, și Barbara Baert, „Pneurna" and the Visual Medium in the Middle Ages and Early Modernity, Peeters, Leuven/Paris/ Bristol, L B Alberti, De lapeinture/Depictura ( ), trad de Jean Louis Schefer, , , Macula, Paris, , pp - [vezi și Leon Battista Alberti, Despre pictură, trad George Lăzărescu, Editura Meridiane, București, , p : „Lucrurile neînsuflețite se mișcă și ele ca celelalte'* — n tr ] Alberti, op cit , , , pp - : Nani easolum imitări studet pictor quaesub luce videantur [vezi și Alberti, Despre pictură, ed rom cit , p : „/Pictorul/ este preocupat să-și închipuie numai ceea ce vede" — n tr ] Vezi Waldemar Deonna, EUOD A Croyances antiques et modernes L’odeur suave des dieux et des eius [ ], care poate fi acum consultat în frumoasa ediție a lui Carlo Ossola, College de France/ Nino Aragno Editore, Paris/Torino, Vezi în această privință, în primul rând Patrik Reuterswărd, „The Dog in the Humanisfs Study“ ( ), reluat acum în Patrik Reuterswărd, Ihe Visible and the Invisible in Art, IRSA, Vienna, , pp - Hieroglyphes dits d’Horapolle, trad din gr de Requier, Bastien, Amsterdam/Paris, , p Ar fi putut cunoaște traducerea latină a lui Giorgio Valia, realizată la sfârșitul secolului al XV-lea și la care, din păcate, nu am avut acces După toate aparențele, la Veneția circulau mai multe manuscrise chiar și înainte de publicarea versiunii grecești a lui Aldo Manuzio, în li mulțumesc iui Dominic-Alain Boariu pentru că mi-a atras atenția asupra „hieroglifului" câinelui și lui Stephane Rolet pentru informațiile referitoare la manuscrisele versiunii latine a lui Valla, încă inedită, a cărei ediție critică o pregătește Vezi exemplele reproduse în Immagini del sentire: i cinque sensi nell'arte, cat exp , Centro Culturale Santa Maria della Pieră, Cre-mona, / , Milano, Vezi în această privință Hubertus Tellenbach, Geschmack und Atmosphâre Medieri menschlichen• Elementarkontaktes, Otto Miiller Verlag, Salzburg, și Alfred Gell, „Magic, Perfume, Dream “, in loan M l ewis (ed ), Symbols andSentiments Cross-cultural Stu-dies in Symbolism, Academic Press, London/Ncw York/San Francisco, , pp — Vita delglorioso sancto Hieronymo, ed cit , p v Udi di questa tale luce una voce: [ ] Credi tu vedere quelle cosse: le quali mai htiomo non le pote vedere: ne comprendre: Et и di re quello al quale mai non fu udito ne' sognato? Et intendere cossa la quale per cuore humano non po essere intesa: ne pensata Hor stime tu de patere in-tendre? Et quale sara ilfine delle infinite cosse? Et cum quale mensura crede tu le smesurate cosse mensurare? Ibidem, p r Per tanto vi dico se io havesse tutte le linguede li homini del mondo non potrei le sotile et alte cosse che egli mi disse explicare Vezi Edward E I owinsky, „Epilogue: The Music in «St Jerome’s Study»", Art Bulletin ( ), nr , pp - ; Pallucchini, Perocco, / teleri del Carpaccio a San Giorgio degli Schiavoni, ed cit , pp — ; Fredrika H Jacobs, „Carpaccio’s Vision of St Augustine and Si Augustine s Theory of Music”, Studies in Iconography ( ), pp - și Patriciu Fortini Brown, „Seduction and Spirituality ІЪе Ambiguous Roles of Music in Venetian Art”, in The Music Room in Early Modern France and Italy Sound, Space, and Object, Deborah Howard, Laura Moretti (ed ), Oxford University Press for the British Academy, Oxford, , pp — Cititorul va putea asculta o reconstituire experimentală a acestor două partituri, datorată lui Victor Alexandre Stoichita, la adresa h tt p://s vi ctor n et/carpaccio Vezi frumosul studiu al lui Corrado Bologna, Flatus Vocis Meta-fisica e antropologia della voce, II Mulino, Bologna, Vita del glorioso sancto Hieronymo, pp v și v Saint Augustin, De musica/l'raite de la musique, trad Marc Cito-leux și Jean-Francois dhenard, Editions du Sandre, Paris, , p [vezi și Sfântul Augustin, Opera omnia, voi III, Despre muzică/ De mutica, ediție bilingvă, text latin—român, trad , note și comentarii de Vasile Sav, Editura Dacia, Cluj-Napoca, , p : „Căci și tăcuți, întru noi înșine, putem împlini, gândind, anumiți numeri, cu acea durată a timpului prin care se împlinesc și cu vocea E-tivederat că aceștia sunt într-o anume lucrare a spiritului, care, fiindcă nu scoate nici un sunet și nici nu vâră-n urechi nici un fel de pătimire, arată că acest gen poate fi fără acelea două, dintre care unul este în son, celălalt, în auziror, când aude”] Detalii din Anne-Marie Lecoq, „«Finxît»: Le peintrecomme «Pictor» au XVI ' sîecle", Bibliotheque dhumanisme et Renaissance, ( ), pp - Pentru mai multe detalii, vezi Benedict Nicolson, „Stomer brought up-to-date“, The Burlington Magazine CXIX ( ), pp - și Ivan Gaskell, Seventeenth-century Dutch and Flemish Painting: Ihe Thyssen-Bomemisza Collection, Sotheby s, London, , pp - Luca , - , - Observații importante în această ordine de idei se găsesc la Lucia Corrain, // velo dellarte, VoLo Publishers, Firenze/Lucca, , pp - Marcu , - Lorenz o Pericolo, „Visualizing Appearance and Disappearance: On Caravaggio’s London Supper at Emmaus'', Ihe Art Bulletin LXXX X/ ( ), pp - [ ] alMarchese Patrizi la Gena in Emaus, nella quale vi e Christo in mezzo che henedice il pane, & uno de gli Apostoli a ședere nel ri-conoscerlo, apre le braccia e Laltro ferma le mani sil la mensa, e lo rtguarda con maravilglia: e v vi dietro Ihoste con la cuffta in capo & una vecchia, che porta le vivande Un’altra di queste inventioni di-pinseper lo Cardinale Scipione Borghese alquanto diferente; la prima piu tinta, e tuna, e l'altra albi lode dellamitatione del colore naturale; se bene niancano nella parte del decoro, degenerando spesso Michele nelle forme humiii e vulgari (Gian Pietro Bellori, Le Vite de' Pittori Scultori etArchitettiModerni, Mascardi, Roma, , p ) [vezi Gîovanni Pietro Bellori, „Viața Iui Michelangelo Merisi da Caravaggio, pictor", în Viețile pictorilor, sculptorilor și arhitecților moderni, traducere și note de Oana Busuioceanu, Meridiane, București, , voi I, p - n tr ] Bellori, Le Vite, ed cit , p : II Caravaggio [ ] facevasi ogni giomo piii nota per il colorito, ch’egli andava introducendo, non corne prima dolce, e con poche tinte, та tutto risentito di oscuri gagliardi, servendosi assai del пего per dar rilievo alli corpi Es’inoltro egli tanto in questo suo modo di operare, che non faceva mai uscire maniera di campirle entro Paria bruna duna camera rinchiusa, pigliando un lume alto, che scendeva â piombo sopra la parte principale del corpo, e lasciando il rimanente iu ombra âfine di recarforza con vehemenza di chiaro, e di oscuro Tanto che li pittori all'hora erano in Roma presi dalia novitâ, e particolannente li giovini concorrevano a lui, e cele-bravano lui solo, come unico imitatore della natura, e come miracoli mirando Lopere sue, lo seguitavano â gara, spogliando modelli; & alzando lunii; e senza piu attendere a studio, & insegnamenti, clasat no trovava facil mente in piazza e per via il maestre egli esempi nel captare il naturale La qual facilita tirando gli altri, solo i t/ecchi pittori assestati alia pratica, rimanevano sbigottiti per questo novello studio di natura; ne cessavano di sgridare il Caravaggio, e bl sua maniera, divolgando ch’egli non sapeva uscir fuori dalie cantine, e che povero cbinvenzione, e di disegno, senza decoro, senz arte, со lori va Э tutte le sue figure ad un volume, e sopra un piano, senza degradarle Le qualiaccuseperd non rallentavano il volo alia suafanta [trad rom cit , p — n tr ] Pentru iconografia acestei scene rămâne esențial corpusul constituit de Lucien Rudrauf, Le Repas ctEnimaiis Etude d’un therne plastique et de ses variations en peinture et en sculptare, voi , Nou-velles Editions latines, Paris, Pentru probleme de cronologie, vezi Maurizio Marini, Michelangelo Merisi da Caravaggio „pictorpraestantissimus", Newton Compton Editori, Roma, (ediția a doua) și Catherine Puglisi, Caravaggio, Phaidon, London, , pp - Detaliul e de altfel notat deja dc Bellori într-un al doilea pasaj al Vieții pe care i-a dedicat-o lui Caravaggio: Nella cena in Emaus, oltre leforme rustiche delii due Apostoli, e del signore figurata giovine senza barba, vi assiste i'Uoste con la cuffia in capo, e nella metisa vi e un piatto diive Jichi, melagrane, fuori di Stagione (Bellori, , p ) [„In Cina de la Emaus, pc lângă figurile rustice ale celor doi apostoli și ale lui Cristos, reprezentat tânăr și Iară barbă, este de față și hangiul cu scufia pe cap, iar pe masă se află un coșuleț cu struguri, smochine, rodii, nepotrivite cu anotimpul' —ed rom cit , p — n tr ] Vezi Howard Hibbard, Caravaggio, Harper& Row, New York, , și Max Milner, Rembrandt â Emmaiis, Corti, Paris, , p Cea mai bună referință pe această temă rămâne Thornas Da Costa Kaufmann, „The Perspective of Shadows: The History of the’lheory of Shadow Projection", Journal of the Warburg and Courtauld Institutes\\YN\[\ ( ), pp - , și versiunea actualizată, Thornas Da Costa Kaufmann, IheMasteryofNatureiAspectsofArt, Science, and Humanism in Ihe Renaissance, Princeton University Press, Princeton, , pp și urm Vezi și eseul lui Eernando Marias, „Skiagraphia: las sombras del pincel“/„Skiagraphy: the shadow in the paintbrush", în cat exp La Sotnbra, Muzeul Thys-sen-Bornemisza, Madrid, , pp - și - Lttigi Spezzaferro, „La cultura del Cardinal del Monte c il primo tempo del Caravaggio", Storia delLArte - ( ), pp - Pentru acest aspect vezi și Janis C Bell, „Light and Color in Cara-vaggio’s Supper at Emrnaus", Artibus et Historiae /XVI ( ), pp - , și Andreas Prater, Licht und Earbe bei Caravaggio, Franz Steiner Verlag, Stuttgart, , p Vezi Oskar Batschmann, „Giovan Pietro Belloris Bildbeschreibun-gen", în lieschreibungskunst- Kunstbeschreibung Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, W Fink, Miinchen, , pp - ți Victor I Stoichita, Breve histoirede l'ombre, Droz, Geneve, , pp — [vezi ți Scurtă istorie a umbrei, traducere din engleză de Delia Răzdolescu, București, Humanitas, , pp - -n tr ] Charles Scribner , ,,/я Alia Efigie Caravaggio’s London Supper at Emmaus", The Art Bulletin L X/ ( ), pp - : the shadow cast by the basket offruit may have emblematic significance, for, as Professor Walter Liedtke has called to ту attention, it describes the parțial outline ofafish, the Early Christian symbolfor Christ Ihe probability of a symbolic meaning bere is strengthened by Liedtke's fitrther observation that the inkeepers shadow creates a naturalistic halo around Christs head This dark, „negative" halo in the form of a foreshortened disc is effectively juxtaposed with Chrisfsfidly illumi-nated face — a clear indication of the metaphysical qualities of Caravaggio’s chiaroscuro [„umbra proiectată de coșul cu fructe poate avea o semnificație emblematica, căci, cum mi-a atras atenția profesorul Walter Liedtke, ea descrie conturul incomplet al unui pește, simbolul paleocreștin pentru Cristos Probabilitatea unui înțeles simbolic e aici întărită de observația suplimentară a lui Liedtke că umbra hangiului creează un halou naturalist în jurul capului lui Cristos Acest halou întunecat, «negativ», in forma unui disc în raccourci, e abil juxtapus chipului lui Cristos în plină lumină - o indicație clară a calităților metafizice ale clarobscurului lui Caravaggio"] Vezi ți Susanne J Warma, „Christ, First Fruits, and Resurrection: Observations on the Fruit Basket in Caravaggio’s London Supper at Emmaus", Zeitschrififir Kunstgeschichte / ( ), pp - Scribner III, o/> cit , aici p , nota Maurizio Calvesi, La realtâ delCaravaggio, Einaudi, Torino, Vezi pe această temă Wolfgang Stechow, „Rembrandts Darstellun-gen des Emmausmahles", Zeitschrifi fur Kunstgeschichte NF III ( ), pp — și frumosul studiu al lui Milner, op cit , care ne-a fost o constantă sursă de inspirație Vezi și cat exp Rem-brandtlCaravaggio, Rijksmuseum, Amsterdam, ed Duncan Bull et al , Waanders Publishers, Zwolle, , și Xander van Eck, Clandestine Splendor Paintingsfor the Catholic Church in the Dutch Republic, Waanders Publishers, Zwolle, Eugene Fromentin, LesMaitresdautrefois, Pion, Paris, , p , utilizează această expresie în legătură cu Cina de la Emaus de la l uvru [vezi Maeștri de odinioară, traducere, prefațași note de Modest Morariu, Meridiane, București, , p - n tr ] Pentru problemele privind datarea și atribuirea acestui tablou, vezi Josua Bruyn etal (cd ),/l Corpus of Rembrandt Paintings, Springer Netherlands, The Hague, , pp - Cea mai bună descriere și interpretare se datorează lui Milner, op cit Vezi, în această ordine de idei, Michael Cole, „The Demonic Arts and the Origin ofthe Medium", TheArtBulletin LXXXIV/ ( ), pp - Milner, op cit , passim Pentru tradiția și evoluția reprezentării lui Cristos din profil, vezi Hans-Georg von Arburg, „Las sombras en el umbral de su repro-ductibilidad tecnica: la fisiognomia de Lavatery las fantasmagorias de Robertson“/„Shadows on the threshold of mechanical repro-ductibility: Lavater’s physiognomy and Robertson’s phantasmago-ria“, în cat exp LaSombra, Muzeul Thyssen-Bornemisza, Madrid, , pp - și - Elisabeth Vigee-Lebrun, Souvenirs, o ediție feministă de Claudine Herrmann, Editions des femmes, Paris, , voi II, pp — și - : Pourpeindre la tete au pastel ou â Thuile, il faut etablir les masses de vigueur, les demi-teintes, ensuite les clairs IIfaut empă-ter les lumieres, et les rendre toujours dorees; entre les lumieres et les demi-teintes, il у a un ton mixte quil ne faut pas omettre, ilparticipe du violâtre, du verdâtre, du bleuâtre[ ] Imrnediatementapr'escette premiere lumiere se trouve le ton de chair decide selon le teint de la personne; il se perd avec les tons mixtes etJugaces des demi-teintes Les ombres doivent etre vigoureuses et transparentes â la fois, cest-â-dire point empâtees, mais dun ton mâr, accompagne de touches Jermes et sanguines dans les cavites, telles que Lorbite de Larii, Lenfoncement des narines, et dans les parties ombrees et internes de Loreille etc Les cou-leurs des joues, si elles sont naturelles, doivent tenir de la pecbe dans la pârtie fuyante et de la rose doree dans la saillante, et se perdre in-sensiblement, avec les lumieres occasionnees par la saillie des os et qui sont dun ton dore Ou les lumieres doivent toujours etre, etse degrader insensiblement, cest â Los du front, â celui de la joue autour du nez, au haut de la levre superieure, dans le coin de la levre inferieure, et sur le haut du menton IIfaut observer que la lumiere doit diminuer â mesure, et que la pârtie la plus saillante, et la plus eclairee par consequent doit toujours etre la lumineuse Les lumieres scintillantes, fines et generales dune tete sont dans la prunelle, ou dans le blanc de Loeil, selon la position de Larii et de la tete; ces deux lumieres cedent aux autres de beaucoup, et sont dun ton moins dore, au milieu de la paupiere superieure, au milieu de la paupiere inferieure, ou du moins sur une pârtie, cest selon cornme la tete est eclairee; ensuite sur le milieu du nez, sur le cartilage, sur la levre inferieure: plus le nez de la personne est fin, plus la lumiere doit etre fine ne faut jarnais empâter les prunelles, pour qu'elles soient vraies et transparentes [ ] Confruntat cu moduri diferite de a transcrie numele acestei femei-pictor, am optat în textul meu pentru grafia Vigee Le Brun, privilegiată de retrospectiva pariziană de la Grand Palais din — Leon Battista Alberti, De la Peinture/De Pictura ( ), trad Jean Louis Schefer, Macula, Paris, , p [ed rom cit , pp - — n tr ] Expresia este a lui Jacques Derrida, Spectres de Marx, Galilee, Paris, [vezi și Spectrele lui Marx, traducere de Bogdan Ghiu și Mihaela Cosma, prefață de C M lonescu, Polirom, lași, — n tr ] Vigee-Lcbrun, Souvenirs, voi I, p : [ Jjefismonportraitpour la galerie de Firenze Je те peignis la palette â la main, devant une toile sur laquelle je trace la figure de la reine avec du crayon blanc Pentru informații privind toate operele citate în acest capitol se va consulta catalogul marii expoziții Elisabeth Louise Vigee Le Brun, coordonat de Joseph Baillio și Xavier Salmon, Grand Palais, Ga-leries Nationales, Editions de la Reunion des musees nationaux, Paris, (aici, p ) Mary D Sheriff, The Excepțional Woman Elisabeth Vigee-Lebrun and Cultural Politics ofArt, The University of Chicago Press, Chicago/ London, , pp — Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, p : [ ] vous pouvez juger de mon emotion lorsque la Peinture arriva, et que je vis Jactrice qui la representait те copier dune maniere surprenante, en peignant le portrait de la reine Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, pp - : Ce qui etait le plus remarquable dans le visage de la reine, c etait Leclat de son teint Je nai jarnais rien vu daussi briliant, et briliant est le mot; car sa peau etait si transparente qu’elle ne prenait point dombre Aussi ne pou-vais-je en rendre Leffet â mon gre: les couleurs те manquaient pour peindre cette fraicheur, ces tons si fins qui nappartenaient quă cette charmante figure et que je nai retrouves chez aucune autre femme Vigee-Lebrun, боиг/еи/rs, voi I, p : dune ouvriere malhabillee, avec un gros fichu [ ] tombant sur les yeux [ ] Je tremblais quon ne те reconnut; j’employai toute mon adresseâ [ ]cacher mon visage: grâce â ce soin et a mon costume, j'en fus quitte pour ma peur Victor Stoichita, Breve histoirede bombre ( ), ed a -a, Droz, Geneve, , p [ed rom cit , pp —n tr ] Daniel Arasse, La Guillotine et timagindire de la Terreur, Flamma-rion, Paris, , p La tete en bas! ah! queljicnește sort! /Je lai bieți merite; mais quelle affreuse mort! Pentru detalii, vezi fișa completă a acestei gravuri în Valerie Rousseau-Lagarde și Daniel Arasse (ed ), La Guilottinedans la Revolution, catalogul expoziției Muzeului Revoluției Franceze, Château de Vizii le, martie - mai , p și Claire Trevien Satire, Prind and Theatricality in the French Revolution, Voltaire Foundation, Oxford, , pp - Bine pus în evidență în cartea lui Mary D Sheriff, de care ne îndepărtăm totuși prin unele din considerațiile noastre Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, p : UnsouvenirdeFirenze, qui та poursuivie bien longtemps, est celui de la visite queje fts alors au celebre Fontana Ce celebre anatomiste, comme on sait, avait imagine de representer, jusque dans Ies moindres details, linterieur du corps humain, dont toutes Ies parties sorit si ingenieuses et si sublima II те fit voir son cabinet, qui etait rempli de pieces danatomie, faites en cire couleur chair Ce que j’observai (babord avec admiration, ce soni tous Ies ligament! presque imperceptibles qui entourent notre ații [ ] Tema privirii și a mecanicii ochiului punctează Souvenirs Vezi voi I, pp , , , etc Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, p : Jusque-lb je navaisrien vu qui m’eut fait eprouver une sensation penible; mais, comme je re-marquais une femme couchee de grandeur naturelle, qui faisait veri-tablement illusion, Fontana те ditde m’approcher de cette figure, puis, levant une espece de couvercle, il offrit ii mes regards tous Ies intestins, tournes comme sont Ies notres Cette vue те fit une telle impression, que je те sentis preș de rne retrouver mal Ibidem' Pendant plusieurs jours, il те fut impossible de m’en dis-traire, au point que je nepouvais voir unepersoane sans la depouiller mentalement de ses hahits et de sa peau, ce qui те mettait dans un etat nerveux deplorable QuandjerevisM Fontana, je lui demandai ses conseils potir те delivrer de i’iniportune susceptibilite de mes organes — fentends trop, lui dis-je, je vois trop et je sens tout dune lieue - Ce que vous regardez comme une faiblesse et comme un mal-heur, ine repondit-il, cest votre force et cest voire talent; dailleurs, si vous voulez diminuer Ies inconvenient! de cette susceptibilite, ne peignez plus On croira sanspeine que je ne fus pas tentee de suivre son conseil; peindre et vivre na jamais ete quun seul et тёте motpour moi, et j’ai bien souvent rendu grâces â la Providence de mavoir dorine cette vue excedente, dont je mavisais de те plaindre comme une sotte au celebre anatomiste Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi , p : Avânt de quitter Venise, je voulus voir le fameux cimetiere qui est situe aux environs de la viile Un ami de M Denon m’offrit de m’y rânduire, et nous convinmes de jaire cette course au clair de lune Le soir тёте nous prîmes une barque qui nous conduisit en face du cimetiere des Anglais Ce cimetiere est fort simple et Ies tombes sont de pierre ou de marbre blanc, toutes sont debout La lune, entouree de nuages, cessait parfois de donner sa lumiere, et ces tombes alors paraissaient se mouvoir [ ] Philippe Aries, L'homme devant !a mort, Senil, Paris, , voi П, pp - [vezi Omul in fața morții, traducere de Andrei Nicu-lescu, Meridiane, București, , voi II, Moartea sălbatică, cap „Vizita Ia cimitir", pp - - n tr J Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi , pp - : L'aspect de ce lieu venerable nous impose le plus profond silence Nous marchâmes en tous sens â travers ces tombes colossales dont nous ne pouvions apprecier Ies details ă la pale clarte de bl lune, et quand nous eâmes vu tout ce qu’il nous etait possible de voir, nous pensâmes â retourner ă Venise; mais il fallait pour cela retrouver notre breche Pendant preș dune heure nous la cherchâmes inutilement Aucune habitation riest voisine du cimetiere; nous entendions seulement la cloche dune eglise assez lointaine, dont le son etait fort melancolique Nous ne trouviqns pour-tantpas tresgai de rester hi toute la nuit Enfin j'aperțus la breche, et nous sorttmes, charmes daller retrouver des vivants Nous ne rencon-trârnes que deux solda ts en fac tio n, qui nous laisserent passer sans crier quî vive? Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi II, p Ibidem; En те rapprochant de la France, le souvenir des horreurs qui sy sont passees se retrace ă moi si vivement que je crains de revoir Ies lieux qui ont ete temoins de ces scenes ajfreuses Mon imagination replacera tout Je voudrais etre aveugle ou avoir bu du fleuve dOuhli pour vivre sur cette tem ensanglantee! II те semble enfin queje marche vers u n tom bea u et je ne suis pas maitresse de mes idees noires ă ce sujet Vezi Philippe Bordes și Regis Michel (ed ), Auxarmes drauxarts! Les arts de la Revolution — , Adam Biro, Paris, , pp — Vezi de asemenea VI Stoichita, Figures de la transgres-sion, Droz, Geneve, , pp - Vigee-Lebrun, Souvenirs voi , pp — : fy allai seule, pour jouir de cette vue sans distraction: je parcourus dabord la galerie de tableaux, ensuite celle des statues: et lorsque, enfin, apres etre reste'e plusieurs heures sur mes jambes je songeai â retourner chez moi pour dîner vers quatre heures et demie, je m'aperțus que les gardiens, ignorant queje n'etaispoint sortie, avaient ferme toutes lesportes;je cours ă droite, agauche; je crie; il m'est impossible de те faire entendre et de те faire ouvrir; je mourais de faim et de froid, car nous etions au mois de fevrier; je ne pouvais frapper aux fenetres, elles etaient beau-coup trop elevees; ainsi je те trouvais en prison au milieu de ces belles statues que je n'etais plus du tont en disposition dadmirer; elles те paraissaient des fantomes; et â [idee qu’il те faudrait passer la soiree et la tiuit avec elles, la frayeur et le desespoir s'emparerent de moi Vigcc-Ixbrun, Souvenirs, voi II, p : [ ] enfin, apres avo irfait miile detours, j'aperțus une petite porte contre laquelle je frappai si fort que fon vint m’ouvrir Ibid , p : [ | les sejours des t’illes те tuent et les grands chem ins те guerissent Etienne-Gaspard Robertson, Memoires recreatifs, scientifiques et anecdotiques dunphysicien-aeronaute, două volume, editate de autor Paris, Ediția utilizată— Clima Editeur, Paris, , p Detalii la Terry Castle, „Phantasmagoria: Spectral Technology and the Mctaphorics of Modern Reverie", in Criticai Inquiry / ( ), pp - Vezi, de asemenea, Max Milner, La fantasmagorie, PUF, Paris, , Marina Warner, Phantasmagoria Spirit Visions, Metaphors, and Media into the Twenty-First Century, Oxford University Press, Oxford, și, de curând, Claire Trevien, Satire, Printsand Iheatricality in theFrench Revolution, ed cit , pp — Robertson, Memoires recreatifs, ed cit , p : L'apparitionpresque subite de ces onihres, de ces spectres, de ces habitants des sepulcres et des enfers тёте, au milieu dune population si legere, si etourdie, dune imagination si mobile, firent un effetprodigieux La salte ne se desemplit pas, quoique le prix des places fit fixe â trois et six livres Les gens du rnonde accoururent les premiers, et, avides de toutes les emotions nou-velles, s’empresserent de se procurer ces distractions fiinebres Vigce-Lebrun, Souvenirs, voi , p și p Vezi și Kirsten Gram l lolstrom, Monodrama, Attitudes, Tableaux Vivants: Studies on Some Trends of Theatrical Fashion - , Almqvist & Wislcelli, Stockholm, , și Sergiusz Michalski, Tableau und Pantomime Historienmalerei und Iheater in Frankreich zutischen Poussin und David, teză de abilitare, Universitatea din Frankfurt am Main, , cap IV, pp - Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi II, pp - : Сотте on ne peut pas toujours arranger de la musique, jefis un soir de ces tableaux vi-vants qui avaient eu tant de succes â Saint-Petersbourg; et en prenant soin de ne placer derriere la gaze que de beaux homrnes et de jolies femrnes, nous en composâmes de charmants Un autre-jour, j'imaginai de tracer sur un paraventplusieurs coiffitres de personnages historiques, dessous lesquelles je fts des trous oii pouvait passer un visage Les con-versations qui s'etablissaient avec ceux qui allaient у placer leurs tetes, nous amuserent beaucoup, et Robert qui prenait part a toutes nos gaietes comme un ecolier, alia posersafiguresous bl coijfiire de Ninon, ce qui nous fit rire comme des fous Alexander Cozens, Principles of Beauty Relative to the Hurnan Head, James Dixwell, London, Vezi și Victor Stoichita și Anna Maria Coderch, Le demier carnaval Coya, Sade et le monde ii l’en-vers, Hazan, Paris, , pp — [ed rom : Ultimul Carnaval Goya, Sade fi lumea răsturnată, traducere de Delia Răzdolescu, Humanitas, București, , pp - - n tr ] Roger Caillois, LesJeuxet les Homrnes Le masqueet le vertige, Gallimard, Paris, , pp - : [ ]devenirsoi-memeunpersonnage illusoire et se conduire en consequence On se trouve alors enfiice fiune serie variee de manifestations qui ont pour caractere cornmun de re-poser sur le fiait que le sujet joue ă croire, â se faire croire ou ă faire croire aux autres qu’il est un autre que lui-тёте [„să devii tu însuți un personaj iluzoriu și să te comporți în consecință Ne aflăm atunci în fața unei variate serii de manifestări a căror trăsătură comună este că ele se bizuie pc faptul că subiectul se face că crede, pretinde să fie crezut sau să-i facă să creadă pe alții că este un altul decât el însuși"] Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi II, p : Tous ces details paraitront bien puerils aujourfihui que les soirees se passent â parter politique ou ă jouer [ ] Pentru context, vezi Ronald Schechter, „Gothic I hermidor: The Bals des victimes, the Fantastic, and the Production of Historical Knowledge in Post-Terror France", Representations ( ), pp - și Barbara Sosien, „La decapitation du roi, source de fantasmes post-Lumicres: du politique au poetique" Romanica Cracoviensia ( ), pp — Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi , p : fai peu connu fihommes plus aimables, plus gais que le baron de Stroganofi Quand le deșir de rire etde s’amuser lui prenait, il inventait toutes lesfolies imaginables Ibidem; Un jour entre autres, sachant que plusieurs personnes de sa soviete et moi devions aller visiter le cabinet de figures en tire que je navais pas encore vu alors, il s'excusa sous un pretexte de ne pouvoir nous accompagner et, prenant Гаѵапсе sur nous, il alia se placer dans ce cabinet derriere un piedestal, de maniere qu’il ne laissait voir que sa tete En parcourant la galerie des portraits, nous passons devant lui; mais il avait donne â sesyeux une celle fixite, et tant dimmobilite â tous ses traits, quaucun de nous ne le reconnut Apres avoir visite les autres salles, nous repassâmes une seconde fois sans le reconnaître da-vantage; mais alors, impaciente de notre inattention, voila qu’il remite et qu 'ilparle; nous fitmes presque tous effrayes bien surpris de ne tavoir pas reconnu Detalii la Valerie Rousseau-Lagarde și Daniel Arasse, La Guilottine dans la Revolution, ed cit , pp — Caillois, Les Jeux et les Hommes, ed cit , p : [ ] espece de jeux [qui] rassemble ceux qui reposent sur la poursuite du vertige et qui consiste en une tentative de detruire pour un moment un instant de stabilite de la perception et dinfliger a la conștiente lucide une sorte depanique voluptueuse Dans tous les tas, ils’agit dacceder â une sorte de spasme, de transe ou detourdissement qui aneantit la realite avec une souveraine brusquerie Pentru spectacolele Indice cu capete tăiate în Europa postrevoluționară, vezi excelentul articol al lui Dominic-Alain Boariu, „De quelques decapkes recalcitrants", MicrolngusXX ( ), Estrernitâ e escrescenze del corpolExtremities and Excrescences of the Body, pp - , mai ales p De același autor, vezi și La tete coupee: clinique, peinture et politique de la decapitation dans la premiere rnoitie du XIX siecle teză de doctorat în istoria artei (coordonator Victor I Stoichita), Universite de Fribourg, Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, pp - : Je nappris rienpar les journaux, car je den lisais plus depuis le jour quayant ouvert une gazette chez madame de Rombec j’y trouvai les noms de neufpersonnes de ma connaissance, qu’on avait guillotinees; on prenait тетеgrand soin, dans ma sotiete, de rne cacher tous les papiers-nouvelles fappris donc Ihorrible evenementpar mon frere, qui те Lecrivit sans ajouter aucun detail Le cceur navre, il те dit seulement que Louis XVI et Mărie-Antoinette etaient morts sur lechafăud Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi I, p : fy vis la reine dans la plus grandeparure, couverte de diamants, et, cornme un magnifique soltil Leclairait, elle те părut vraiment' eblouissante Sa tete elevee sur son beau col grec lui donnait, en marchant, un air si imposant, si majes- tueux, que Гоп croyait voir unedeesse au milieu deses nymphes [ ] Je те permis de lui parter de timpression que j’avais rețue et de dire â la Reine combien Iclevation de sa tete ajoutait ă la noblesse de son aspect Elle те repondit dun ton de plaisanterie: Si je n'etais pas reine on dirait que j’ai l’air insolent; n'est-ilpas vrai? [ ] La derniere seance que j’eus de Sa Majeste те fut donnee ă Trianon, oii je fis sa tete pour le grand tableau dans lequelje Гai peinte avec ses enfants Utilizez această expresie cu trimitere la „stafiile în corp" Vezi în această privință Daniel Sangsue, Fantomes, esprits et autres morts-vi-vants, Jose Corti, Paris, , p Vigee-Lebrun, Souvenirs voi II, p : Quandj’ai voulu luidonner quelque eboșe il те refusa avec obstination, disant que je lui faisais gagner assez dargent Vigee-Lebrun, Souvenirs, voi II, pp - : Jegardaischezmoi un autre tableau representant la reine, que j’avais fait sous le regne de Bonaparte Marie-Antoinette у etait peinte montant au ciel; â gaucbe, sur des nuages, on voit Louis XVIII et deux anges, allusion aux deux enfants qu’il avait perdus fenvoyai ce tableau ă madame la vicomtesse de Châteaubriant Un „portret postum ' al Măriei Antoaneta, realizat către pentru ducesa de Angouleme, fiica cea mare a reginei, a ieșit de curând la lumină grație cercetărilor lui Joseph Baillio, „De Voltairc â Bonaparte: Revolution et reaction", în L’LEil ( ), pp — - Vezi, în această ordine de idei, considerațiile lui Gerrit Walczak, Elisabeth Vigee-Lebrun: Eine Kiinstlerin in der Emigration, - , Deutscher Kunstverlag, Miinchen/Berlin, , p Jiirg Meyer zur Capellen, Andrea Previtali, teză de doctorat, Wiirz-burg, , pp - și Mauro Natale, Museo Boldi Pezzoli Dipinti, Milano, nr cat , pp - sunt în concordanță privind datarea în Victor I Stoichita, L’instauration du tableau Meta-peintureа ГаиЬе des Temps Modernes [ ], Droz, Geneve, , pp - [vezi și Instaurarea tabloului, Humanitas, , pp - — n tr ] CVR HOMO MORTALIS CAPVT ESTRVIS AT MO=/R E R EN VERTEXTALIS S T MODO CALVUS ERIS Reiau transcrierea oferită de Angelica Diilberg, Privatportrâts Geschichte und Ikonologie einer Gattung im und Jahrhundert, Gebr Mann, Berlin, , p Cartea lui Diilberg, la care- trimitem pe cititor, oferă un excelent repertoriu de portrete cu dublă față Atitudinea devoțională a celui portretizat este datorată, după toate probabilitățile, faptului că panoul lăcea parte dintr-un diptic; unul din voleurile sale (astăzi pierdut) reprezenta o Fecioară cu Pruncul Diilberg, op cit , pp - și - Rămâne esențial Albcrto Tenenti, Sens de la mort et amour de la vie Renaissance en Italie et en France ( ), L’Harmattan, Paris, Detalii la Pietro Zampetti, „Andrea Previtali", în Gian Albcrto dell’Acque et alii, I Pittori bergamaschi, I, Cinquecento, Casa Editrice Bolis, Bergamo, , pp - Se va găsi o abordare clasică a temei la Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum Uber den Ursprung der Portrătmalerei in der ita-lieniscben Renaissance, Prestel, Miinchen, Semnătura sa, aplicată pe marginea nișei în care se află craniul, proclamă acest fapt: ANDREAS C A DlcSCll’U-LUS> IO BcELLINb P , Marcanronio Michiel, în ale sale Notizia, exalta granforza etgran vivacitâ, et maxime in li occhi ale anumitor portrete pe care a avut ocazia să le contemple într-o colecție privată din Veneția Diilberg, op cit , p Vezi și David Alan Brown, „Leonardo and the Idealized portrait in Milan", Arte Lombarda ( — ), pp - , precum și catalogul expoziției I leonardeschi a Milano, Milano, , pp - ; Maria I eresa Fiorio, „Giovanni Antonio Boltraffio", în Giulio Boraetal (ed ), I leonardeschi L’ereditâ di Leonardo in Lombardia, Skira, Milano, , pp - , în special pp — și Maria eresa Fiorio, Giovanni Antonio Boltraffio, un pittore milanese nel lume di Leonardo, Jandi Sapi Editori, Milano, , pp - Las deoparte cu bună știință posibilul tablou cu dublă față al lui Giovanni Bcllini, a cărui stare actuală nu permite o cercetare pertinentă (vezi Diilberg, op cit , nr de catalog , p ), și, de curând, Evcline Baseggio Omiccioli, „A New interpretation of Jacometto’s «Most Perfect Work»; Parallels in Portaits by Giovanni Bcllini and Leonardo da Vinci", în Carolyn C Wilson (ed ), Examining Giovanni Bellini: An Art „More Human and More Divine", Brepols, Tttrnhout, , pp - Ernst Michalski, Die Bedeutung der iisthetischen Grenze fiir die Methode der Kunstgeschichte, DeutscherKunstverlag, Berlin, Detalii la Maria eresa Fiorio, Giovanni Antonio Boltraffio, un pittore milanese nel lume di Leonardo, ed cit Brown, op cit , pp - și Jill Pederson, „Giovanni Antonio Boltraffio’s Portrait of Girolamo Casio and the Poetics of Male Beauty in Renaissance Milan", în Jeanette Kohl, Mariannc Koos, Adrian W B Randolph (ed ), Renaissance Love Eros, Passion, and Friendship in Italian Art around , Deutscher Kunstverlag, Miinchen, , pp — [„Beltraffio, cel care cu al său stil și al său penel / Decât natura mai presus facea orice model "] Girolamo Casio, Libro intitulate Cronica, oue si tratta di epitaphii, di amare, e di virtute, Bologna, f d ( ?), p Despre relația dintre poet și pictor, vezi Cario Pedretti, Leonardo da Vinci e ilpoeta bolognese Gerolamo Pandolfi da Casio de Medici, Anonima Arti Grafiche, Bologna, și Peder-son, „Giovanni Antonio Boltraffio’s Portrait *, în Renaissance Love Eros, Passion, and Friendship, ed cit , pp — Vezi Maryan W Ainsworth et al Mau, Myth andSensualPleasures Jan Gossaert's Renaissance Ihe Complete Work, Yale University Press, New Haven/London, , pp - și Hans Belting, „Reprăsentation und Anti-Reprăsentation Grab und Portrait in der friihen Neuzeit", în Hans Belting et al (ed ), Eine Frage der Reprăsentation, Fink, Miinchen, , pp - Facile contemnit omnia qui se semper cogitat moriturum, Hicrony-mus, Epistolae, , , Wilhelm Suida, Leonardo und sein Kreis, Verlag F Bruckmann A -G , Miinchen, , pp - , și Cario Pedretti, Leonardo da Vinci e il poeta bolognese Gerolamo Pandolfi da Casio de’ Medici, p Detalii la Wilhelm Suida, „Das leonardeske Jiinglingsbildnis in Chatsworth", PantheonW ( ), pp — Leonard de Vinci, Trăite de lapeinture, texte traduse și prezentate de Andre Chastel, Editions Berger-Levrault, Paris, , p : Come la pittura abbraccia le superficie, figure e colori de corpi naturali, e la filosofia sol sestende nelle loro virtii naturali La pittura si estende nelle superficie, colori e figure di qualunque cosa creata dalia natura, e la filosofia penetra dentro ai medesimi corpi, considerando in quelli le loro proprie virtu, та non rimane satisfatta con quella veritâ che fa ilpittore, che abbraccia in se la prima verită di tali corpi, perche locchio meno singanna (C U v) (vezi Leonardo da Vinci Tratat despre pictură, traducere de V G Paleolog, Meridiane, București, , pp - —n tr ] Pentru o excelentă tratare a temei, citez după transcrierea lui Do-menico Laurcnza, De figura umana Fisognomica, anatomia e arte in Leonardo, Leo S Olschki, Firenze, , p : II vacuo della cassa delfocchio e vacuo deltosso sostenitore della guancia e quello del naso e della bocea sono tfequale profonditâ, e ternii nano sotto ilsenso comune in Unea perpendiculare Martin Kcmp, „«[ Concettodcll’Anima» in Leonardo’s Early Skull Studies" Journal ofthe Warburgand Courtauld Institutes ( ), pp - Gilles Deleuzeși Felix Guattari, MiilePlateaux, Editions de Minuit, Paris, [vezi și Mii de platouri, traducere de Bogdan Ghiu, Editura Art, București, - n tr ], Vezi Andre Chastel, L’illustre incomprise Mona Lisa, Gallimard, Paris, I V asari, Le Vite, ed cit , , voi V, p [vezi Vasari, Viețile , ed rom cit , voi , p - n tr ] Vasari, ed cit , p [vezi Vasari, Viețile , ed rom cit , voi II, p - n tr ] Nicolaus Cusanus, De visione Dei sive de icona Maria Jawlensky, Lucia Pieroni-Jawlensky și Angelica Jawlensky, Alexej von Jawlensky Catalogue raisonne of the oii paintings, trei volume, Sothcby’s Publications, London, Itzhak Goldberg,/aW«K&y ou le visagepromis, L’Harmattan, Paris/ Montreal, Clemens 'WeAer, Alexej Jawlensky, DuMont Schauberg, Koln, , pp - : Einige Jahre j — } malte ich diese Vdriationen [auf das Thema „Heiligengesichte"], und dann war mir notwendig, eine Form fiir das Gesicht zu finden, da ich verstanden hatte, dass die grosse Kunst nur mit religibsem Gefiihl gemalt werden soli Und das konnte ich nur in das menschliche Antlitz bringen Pentru toate problemele ridicate de mandylia, vezi recenta carte coordonată de Gerhard Wolf, Colette Dufour Bozzo și Anna Roșa Calderoni Masetti, Mandylion httomo al Sacro Volto, da Hisanzio a Genova, Marsilio, Milano, Victor Stoichita „Zurbarâns Veronika", Zeitschrifi Jur Kunstgeschichte, ( ), pp - Scrisoare către Willibrord Verkade ( ) reprodusă în catalogul expoziției Alexej Jawlensky Vom Abbild zum Urbild, Galerie im Ganserhaus, septembrie - octombrie, Arbcitskreis , Was-serburgam Inn, , pp - și - Cu privire la implicațiile acestei probleme în contextul artei moderne, vezi Amador Vega, Arte у Santidad Cuatro lecciones de estetica apofâtica, Universidad Piîblica de Navarra, Pamplona, Vezi în special Graziano Lingua (ed ), Icona e Avanguardie, Silvio Zamorani editore, Torino, ; Giorgio Cortenova, Evgeniya Petrova, Joscph Kibiltsky (ed ), Kazimir Malevich e le sacre icone russe, Electa, Milano, ; Jefferson J A Gatrall, Douglas Green-feld (ed ), Alter Icons IheRussian Icon andModernity, Pcnnsylvania State University Press, University Park, Pa , Texte esențiale: Emmanuel Levinas, Totalite et infini, Kluwer Academic, Dordrecht/Paris, [vezi și Totalitate și infinit, traducere de Marius Lazurca, postfață de Virgil Ciomoș, Polirom, Iași, — n tr ], și Gilles Deleuze, Felix Guattari (ed ), Miile Plateaux Capitalisme et schizophrenie , Ed de Minuit, Paris, [vezi și Mii de platouri Capitalism și schizofrenie , ed rom cit - n tr ] Instalația a fost prezentată recent și în cadrul retrospectivei pe care Kunsthaus din Ziirich a consacrat-o acestei artiste-video în Detalii la Mauro Carbone, Philosophie-ecrans, Vrin, Paris, Este probabil motivul pentru care unul din ridurile sub care acest video avea să fie ulterior difuzat este Flatten, adică A aplatiza Charles Le Brun, L’Expression despassions ( ) etautresconferences Correspondance, Dedate, Paris, , pp — : [ ]lesourcilfort eleve par le milieu, et les muscles qui servent au mouvement de ces parties fort marques et enfles, et presses tun contre Lautre, s'abaissant sur le nez qui doit paraitre retire en haut et les narines de тёте; les yeux doivent paraitre entierement ouverts, la paupiere de dessus cachee sous le sourcil, le blanc de Ісеіі doit etre environne de rouge, la prunelle doitparaitre comme egaree, situee plus au bas de l\teii que du cdte den haut, le dessous de la paupiere doit paraitre enfle et livide, les muscles du nez et les mains ainsi enfles, les muscles des joues extremement marquees et formes en pointe de chaque cote des narines, la bouche sera fort ouverte, et les coins seront fort apparents [ ] les cheveux herisses, la couleur du visage pale et livide Erkki Huthamo, „Elements of Screenology: Toward an Archeology of the Screen", ICONICS: International Studies of Modem bnage, VII ( ), pp - ; William John Ihomas Mitchell, „Scrcening Nature (and Nature of Screen)“, New Review of Film and Television Studies, / ( ), pp - Anna Caterina Dalmasso, Le corps, cest [ecran La philosophie du visuel de Merleau-Ponty, Editions Mimesis, Paris/Milano, , în special pp și urm una palia di legno al tornio e di grandezza simila allo specchio (vezi Vasari, Le Vite, ed cit , p ) Vezi Victor I Stoichita, Llnstauration du tableau ( ), Droz, Geneve, , pp — [vezi și Instaurarea tabloului: Meta-pictura în zorii Timpurilor Moderne, ed rom cit , pp — — n tr ] Vasari, Le Vite, ed cit , p : Francesco era di bellissima aria e aveva il Volta e l’aspetto grazioso rnolto e piuttosto angelo che uomo, pareva la sua effigie in quella palia una cosa divina Astfel trebuie citită, mi se pare, scurta descriere a biografului: una testa di Medusa con capelli di vipere, assai spaventose sopra una rotella [„un cap al Medusei cu pletele din vipere, destul de înfricoșătoare, pe o suprafața cu secțiune circulară”] G Baglione, Le vite de pit-tori, scultori etarchitetti, voi I, Stamperia Andrea hei, Roma, , p Vezi în acest sens considerațiile lui Gillcs Deleuze, Francii Bacon, Logique de la sensation, Seuil, Paris, , pp — Detalii la Victor I Stoichita, Figuresde la transgression, ed cit , pp - Roger de Piles, Cours depeinturesparprincipes ( ), Gallimard, Paris, , p : [ ] se divertit un jour âfaire le portrait de sa servante pour l'exposer â une fenetre et tromper les yeux des passants Cela lui reussit, car on ne s’aperțut que quelques jours apres de la tromperie Vezi în acest sens Ewa l^ajer-Burcharth E ( ), „Pompadoufs Touch: Differencein Represeniation”, Representations, / ( ), pp - Maurice Merleau-Ponty, L’ceil et [esprit, Gallimard, Paris, , pp — : [ ] mon dehors se complete, tout ce quej’ai de plus secret passe dans ce visage, cet etre plat et ferme que deja mefaisaitsoupșonner mon reflet dans [eau [ ] Lefantome du miroir trai ne dehors de ma chair, et du тёте coup tout [invisible de mon corps peut investir les autres corps que je vois Disormais mon corps peut comporter des segments preleves sur celui des autres cornme ma substance passe en eux, Ihornme est miroirpour Lhomme Quantau miroir il est [instrument dune universelle magie qui change les choses en spectacles, les spectacles en choses, moi en autrui et autrui en moi [vezi Ochiul și spiritul, prefață de Claude I efort, traducere și postfață dc Radu Negruțiu, Casa Cărții de Știință, Cluj, , pp - — n tr ] Vezi și comentariile Annei Caterina Dalmasso, Le corps, cest [ecran, ed cit , pp și urm Note bibliografice în capitolele incluse în a doua parte a acestei cărți am preferat, pentru a ușura lectura, să nu cităm în note decât sursele primare Considerăm cu toate acestea necesar să oferim aici celor interesați o selecție din bibliografia secundară „Ochiul bun și ochiul rău“ își propune să se confrunte cu tezele lui Jacques Lacan expuse în „Du Regard cornme objet petit a“, in Le Semi-naire Livre XI ( ), Seuil, Paris, , intr-un moment crucial al istoriei picturii occidentale Pentru iconografia Capelei Scrovegni studiul fundamental este în continuare cel al Ursulei Schlegel, „Zum Bîldprogramm dur Arena Kapclle", Zeitschrififur Kunstgeschichte ( ), pp — ; pentru strategiile narative prezente aici, vezi Max Imdahl, Giotto, Arena Fresken: Lkonographie, Ikonik, Fink, Miinchcn, Pentru transmisia energiilor psihice, în special a celor vizuale, vezi Michacl Viktor Schwarz, Giottus Pictor, Bohlau, Wien/Koln/Weimar, , în special pp - ; Anne Derbes, Mark Sandona, Ihe Usurers Heart Giotto and the Arena C hapel in Padua, Ihe Pen nsylvan ia S t a te U n i vers i ty Press, Uni versiry Park, , pp — și Eva Frojmovic, „Giotto’s Circum-spection", The Art Bulletin / ( ), pp - Pentru Pietro d’Abano vezi, între altele, Eugenia Paschetto, Pietro d’Abano medico e filosofo, Vallecchi, Firenze, Pentru d’Abano și Giotto, vezi Johan-ncs ’lhomann, „Pietro d’Abano on Giotto", Journal ofthe Warburg and CourtauldInstitute: ( ), pp — și Hubert Steinke, „Giotto und die Physiognomik", Zeitschrifi fur Kunstgeschichte / ( ), pp - Dezbaterea în jurul „Imaculatei concepții" a beneficiat de cartea lui Marielle Lamy, L’lmmacuUe conception Etapes et enjeuxtfune controverse au Moyen-Age (XIIе—XV siecles), Institut des Erudes Augus-tiniennes, Paris, Iconografia medievală a întâlnirii de la Poarta de Aur a fost studiată în cadrul acestei dezbateri de RSjanc Gay-Canton, „La rencontre â la Porte doree [mage, texte et contexte", LAtelier du Centre de recherches historiques ( ), pp - Scena dedicată de Giotto acestei teme a fost discutată de Virginia I Bush, „The sources of Giotto s Meetingat the Golden Gate, and the meaning of the dark-veiled woman' " Bolletino del Museo Civico di Padova LXI / ( ), pp - ; Don Danny, „Some Symbols in the Arena Chapel Frescoes", The An Bulletin / ( ), pp — ; Claudio Bellinatî, „Iconologia e iconografia dell’affresco «Incontro alia Porta Aurea» nella Cappella di Giotto aH’Arena", Ani e Memorie dell’Accademia Patavina di Scienze, Lettere ed Ani XCVJ / ( ), pp - Cu privire la concepțiile miraculoase, se poate consulta cu profit sinteza lui Maaike van der Lugt, Le Ver, le Demon et la Vierge Les theories medievales de la generation extraordinaire, Les Belles Lettres, Paris, Iconografia și simbolistica sărutului s-au sprijinit pe contribuțiile lui Yatinick Carte, Le Baiser sur la bouche au Moyen Âge Rites, symboles, mentalites, Le Leopard d’Or, Paris, și Marilyn Aronberg Lavin, Irving Lavin, TheLiturgy of Love Images from the Song of Songs in the Art of Cirnabue, Michelangelo, and Rembrandt, Spencer Museum of Art/Thc University of Kansas, Kansas City, Pentru teorii ale vederii și viziunii se va consulta David C Lindberg, Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler, The University of Chicago Press, Chicago/London, ; pentru anatomia, fiziologia și simbolistica medievală a ochiului, vezi Gudrun Schleusener-Eichholz, Das Auge im Mittelalter, Fink, Miinchen, O sursă inepuizabilă de informații rămâne Waldemar Deonna, Le Syrnbolisme de Tatii, De Boccard, Paris, Bibliografia despre privirea amoroasă e atât de bogată, încât face selecția practic imposibilă Am profitat în mod special de Ruth H Cline „Heart and Eyes“, Românce PhilologyXXVЦ ( ), pp - ; Suzannah Biernofl, SightandEmbodiment in the Middle Ages, Palgrave/Macmillan, Houdmills/Hampshirc, ; Suzanne Conklin Akb ari, Seeing through the Veil Optical Theory and Medieval Allegory, University ofToronto Press, Toronto/Buffalo/London, și Dana E Stewart, The Arrow of Love Optics, Gender, and Subjectivity in Medieval Love Poetry, Buknell University Press/Associated University Press, Lewisburg/London, Cu privire ia invidie și ochiul rău, vezi Ihomas Rakoczy, Bbser Blick, Machtdes Auges tindNeidder Giitter, Gunter Narr, Tîibingen, (cu bibliografia anterioară) Un număr special din Oxford ArtJournal ( ), coordonat de Maria Lob și Patricia Rubin, a fost consacrat acestei probleme Pentru terna „ochiului rău“ în cadrul teoriei viziunii se poate consulta Berthold Hub, „Aristole’s «Bloody Mirror» and Natural Science in Medieval and Early Modern Europe", în Nancy M Frelick (ed ), The Mirror in Medieval and Early Modern Culture, Brepols, Turnhout, , pp - Pentru iconologia pneumei, vezi Barbara Baert, Pneuma and the Visual Medium in the Middle Ages and Early Modernity, Peetcrs, Louvain/Paris/Bristol, Pentru dezbaterea morală și teologică în jurul invidiei și raporturilor ei cu „ochiul rău“, ca și pentru repercusiunile literare și artistice ale acestei teme, sunt deosebit de utile: Matthew W Dickie, „The Fathers of the Church and the Evil Eye“, în Henry Maguire (ed ), Byzantine Magic, Dumbarton Oaks, Washington D C , și , pp - ; Herbert L Kessler, „Evil Eye(ing) Romanesque Art as a Shield of Faith“, în Colum Hourihane (ed ), Romanesque Artand Thoughtin the Twelfth Century Essaysin Honor ofWalterCahn, Penn State University Press, University Park, , pp — ; Andreas Kablitz, „Videre—Invidere DiePhânomenologieder Wahrnehmung und die Ontologie des Purgatoriums", Deutsches Dante-JahrbuchT ( ), pp - ; GiampieroTulone, „Gli «invidioși veri» nella Commedia nelle fonti dantesche", Lettere Italiane / ( ), pp - ; Caria Casagrande/Silvana Vecchio, I sette vizi capitali Storia deipeccati nelMedioevo, Einaudi, Torino, Basium invidere e un motiv prezent în tradiția latină (vezi în special Catulus, Cârme V), bine cunoscută în cercul padovan al lui Pietro d’Abano Vezi, în această ordine de idei, Giuseppe Billanovich, „l ovato Lovati, l’episrola a Bellîno: gli ecchi di Catullo", Italia medioevale e umanistica XXXX I ( ), pp - (îi mulțumesc lui Giacomo Montanari pentru această informație) Pentru Invidia la Giotto: Selma Pfeiffcnbergcr, Ihe Iconology of Giotto’s Virtues and Vicesat Padua (teză de doctorat, Bryn Mawr College), Ann Arbor, , pp - ; Matthew G Shoaf, „Eyeing Envy in the Arena Chapel", Studies in Iconography ( ), pp I - Pentru implicațiile reprezentării privirii în pictura Renașterii: Patricia Rubin, Images and Identity in Fifteenth Century Florence, Yale University Press, New Haven/London, „Străjeri ai chipului" ia în considerare cercetările antropologice cu privire la „figurile pragului" Vezi în particular Alfred Gell, Art and Agency, Clarendon Press, Oxford, , pp - Bogatul simbolism al labirintului și iconografia asociată acestuia beneficiază de sinteza lui Hermann Kern, Labirinti:formee interpretazioni, Milano, Această carte, care consacră considerații importante portretului lui Bartolomeo Veneto astăzi la Fitzwilliam Museum din Cambridge, poate fi completată cu Laura Pagnotta, Bartolomeo Veneto L’Opera completa, Centro Di, Firenze, p Se vor găsi detalii despre portretul lui Johan Friis de Hesselager de Jacob Binck, la Jos Koldeweij, Foi & Bonne Fortune Parureet Devotion en FlandreMedievale, Terra Lannoo, Arnhem, , p și despre insignele reprezentând un ochi profilactic la Yvonne lackenbroch, RenaissanceJewellery, Sotheby Parke Bcrnet/Verlag C H Bcck, London/Mflnchen, , p Portretul lui Guidobaldo della Rovere, care se află la Viena, și armura „cu aripi de liliac" au figurat în expoziția Heroic Armor oj the italian Renaissance, organizată de Stuart W Pyhrr și Jose-A Godoy la Muzeul Metropolitan din New York, - , al cărei catalog oferă un amplu comentariu (pp - ) Cu privire Ia dispozitivele „portretelor cu capac" rămâne fundamentală cartea dedicată de Angelica Diilberg portretelor private, Priuatportrâts: Geschichte und Ikonologie einer Gattung im und Jahrhundert, Gebr Mann, Berlin, (în legătură cu portretul lui llieronymus Holzschuher de Diirer, vezi nr al catalogului) Raportul între „portret" și „blazoane" in arta nordică a fost discutat de Hans Belting, Bild-antbropologie, Fink, Miinchen, , pp — Despre misteriosul portret al lui Filippo Archinro, vezi Richard J Betts, „Tițian s Portrait of Filippo Archinro in the Johnson Collection", Art Bulletin, / (martie ), pp - și Horst Bredekamp, „Der Schleier als Verhiillcr und Offner", în Claudia Bliimle, Beat Wismer (ed ), Hinter dem Vor-bang, Dtisseldorf/Miinchen, , pp - Pentru „LaMonaca", vezi catalogul expoziției Wir sind Maske, Silvana Editoriale, Milano, coordonat de Sylvia Fcrino-Pagden, Kunsthisrorisches Museum, Wien, , pp - ; Hannah Baader, Selbst im Anderen, Fink, Miin-chen, , pp - și Hans Belting, Faces, Bcck, Miinchen, , pp - , Problemele privind portretele Elisabettei Gonzaga și Guidobaldo da Montefeltro sunt sintetizate de Benedetta Montevecchi în catalogul expoziției Raffaello e Urbino, îngrijit de Lorenza Mochi Onori, Electa, Milano, pp și Rolul simulării la Castiglione este evidențiat de Giulio Ferroni, „Sprezzatura e simulazione", în Carlo Ossola (ed,), La carte e il „Cortegiano" l La scena del teste, Boizoni, Roma, pp - Sonetele lui Castiglione și d’Accolti privind portretele) Elizabertci Gonzaga au beneficiat de comentariile Linei Boizoni, Poesia e ritratto nel Rinascimento, Laterza, Bari, , pp - și II Cuore di cristallo, Einaudi, Torino, pp - Pentru simbolismul scorpionului, vezi Luigi Aurigemma, II segno zodiacale dello Scorpione nelle tradizioni occidentali, Einaudi, Гогіпо, Simone Michel, Die Magischen Gemmen, Akadcmie Verlag, Berlin, , pp — , înregistrează „gemele magice" cu scorpioni Pentru succesul talismanelorcu scorpion la curtea din Urbino, vezi Kristen Lippincott, David Pingree, „Ibn al-Hâtim on the Talismans of the Lunar Mansions“,/o«r«zt/ of the Warburg and Courtauld Institutes, ( ), pp - , în special p Capitolul intitulat „Săgeți și metereze" a beneficiat de studiile cu privire la portretele lui Cosimo de Medici, în special de articolul lui Kurt W Forster „Metaphors of Rulc Political Ideology and History in the Portraits of Cosimo de' Medici", Mittelungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz XV ( ), pp - , de completat cu catalogul expoziției Bronzino Pittore epoeta alia cortedei Medici, editat de Carlo Falciani și Antonio Natali, Mandragora, Firenze, Pentru armurile lui Cosimo I, vezi Carolyn Springer, Arniour and Masculinity in the Italian Renaissance, University of Toronto Press, Toronto/BufFalo/ London, , pp - Provocările legate de reprezentarea armurilor în pictură au fost abordate de Dianc Bodart, „Le Reflct et l’eclat Jeux de l’envers dans la peinture venitienne du XVIе siecle", în catalogul expoziției Titien, Tintoret, Veronese, Louvre, Paris, , pp — și in „Le Prince miroir: metaphore optique du corps politique", în Philippe Morcl (ed ), Le Miroir et lespace du prince dans l’art italien de la Renaissance, Presses Universitaires de Rennes, Rennes, , pp — Pentru portretul lui Cosimo de Cellini, vezi Peter Meller, „Physio-gnomical ’lheory in Renaissance Heroic Portraits", în Renaissance and Manneristn: Studies in Western Art, voi , Princeton University Press, Princeton, , pp - și recentul studiu de Victoria C Gardner Coates „Cellîni’s Bust of Cosimo and Vita", in Margaret A Galluccio, Paolo L Rossi (ed ), Benvenuto Cellini Sculptor, Goldsmith, Writer, Cambridge University Press, Cambridge, , pp — și Christine Corretti, Cellini’s Perseus and Medusa and the Loggia dei Lanzi, Brill, Leiden, , pp - Detalii privind proiectul mediceu al cetății Cosmopolis în Giuseppe M Battaglini, Portoferraio Medicea, Nîstri-Lischi e Pacini Editori, Pisa, și Carlo Chiappi et al (ed ), Portoferraio: progetti per la cittâ, Polistampa, Firenze, Pentru antropomorfismul arhitectural al lui Francesco di Giorgio Martini, vezi Alina Payne, The Architectural Treatise in the Italian Renaissance Architectural Invention, Ornament, and Literary Culture, Cambridge, , pp și Angeliki Pollali, „Human Analogy in Trattati : The Ragione of Modern Architecture", în Berthold Hub, Angeliki Pollali (ed ), Recon-structing Francesco di Giorgio Architect, Peter Lang, Frankfurt a M , pp - Pentru gândirea lui Teofilo Gallacini, vezi Alina Payne, The Telescope and the Compost Teofilo Gallacini and the Dialogue between Architecture and Science în the Age of Galileo, Olschki, Firenze, și Marion Hilliges, Das Auge des Mathernatikers Teofilo Gallacinis Idea della fortificatione und die Zeichnung als Wissenspeicher, Univer-sitâtsverlag, Gottingen, , pp — Pentru piticul Morgante în contextul politicii princiare, vezi cartea recentă datorată lui Touba Gha-dessi, Portraits ofHuman Monsters in the Renaissance Dwarves, Hirsutes, and Castrați as Idealized Anatomical Anomalies, Medieval Institute Publications, Kalamazoo, „Despre câteva dispozitive de protecție" se bazează pe considerații privind Alegoria bătăliei de la Lepanto făcute de Erwin Panofsky, Pro-blems in Titian, Mostly Iconographic, Phaidon, London/New York, , pp - , de completat cu Miguel Falomir, „Tiziano, Alegoria politica у religion", în Jose Alvarez Lopera, Charles Beddington et al (ed ), izianoу el legado veneciano, Galaxia Gutenberg, Barcelona, , pp — , și Fernando Checa, Tiziano у la monarquia hispanica, Nerea, Madrid, , pp - și (cu bibliografia anterioară) Pentru semiologia trofeului, vezi Thierry Lenain, „Tropaion Reflexions sur la texture symbolique du trophee d’armes cornme image au service du faire-savoir triomphal", în Signata, ( ) Detalii privind prințul moștenitor se pot găsi in Jesus Urrea (ed ) Principesde Asturias, Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo, și Fernando Marias, „La re/ presentacion del heredero: La imagen del Principe de Asturias en la Espana de los Austrias", în Heinz-Dieter Heimann, Silke Knippschild, Victor Minguez (ed ), Ceremoniales, ritos у representacion delpoder, Pu-blicacions de la Universitar Jaume I, Castellon, , pp - Activitatea lui Parrasio Micheli a fost reconstituită de Philip Cottrcll și Rosemary Mulcahy, „SucceedingTitian: Parrasio Micheli and Venețian painting at the court of Philip II", Burlington Magazine CXL X (aprilie ), pp - Pentru pictorii de la curtea lui Filip II și portretele dinastice, vezi catalogul expoziției Alonso Sdncbez Coelloу el retrato en la corte de Felipe II, Museo del Prado, Madrid, , și Maria Kusche, Retratosy retratadores Alonso Sdncbez Coelloy sus competidores Sofonisba Anguissola, Jorge de la Rtiay Roldn Moys, Fundacion de Apoyo a la Historia del Arte Hispănico, Madrid, - Pentru tradiția amuletelor și talismanelor, vezi Christopher A Faraone, Talismansand Trojan Horses Guardian Statues in Ancient Greek Myth and Ritual, Oxford University Press, New York/Oxford, (mai ales pp - ); Christopher A Faraone, „Binding and Burying the Forces of Evil: Ihe Defensive Use of «Voodoo Dolls» in Ancient Greece", Classical Antiquity (octombrie ), pp - ; Fritz Graf, Magic in Ancient World, Harvard University Press, Cambridge (Mass )ZLondon, , pp - ; Christopher A Faraone, Ancient Greek Love Magic, Cambridge (Mass )/ London, , pp - ; Daniel Ogden, Magic, Witchcraf, andGhosts in the Greek and Roman Worlds A Sourcebook, Oxford University Press, Oxford, , pp - Detalii privind utilizarea apotropaia în portretele de curte în Spania se găsesc la Walter I eo Hildburgh, „Images of the Human Hand as Amulets in Spain", Journal of the Warburg and Courtauld Institutes XVIII ( ), pp - ; Natalia Horcajo Palo-mero, „Amuletos у talismanes en el retrato del Principe Felipe Prospero de Velăzquez", Archivo Espanolde Arte LXXII, (octombrie-decem-brie ), pp ; Mana Jesus Sanz, „Las joyas en la pintura de Velăzquez", Goya - (iulie-augusc ), pp - și Luisa Abad Gonzalez, FranciscoJ Moralcja, La coleccion de amuletos del museo diocesano de Cuenca, Ediciones de la Universitar, Cuenca, Pentru funcția apotropaică a piticilor de curte rămâne actuală cartea lui Enid Welsford The Fool His Social and Literary History, Faberand Faber, New York, Vezi, de asemenea Victor L Stoichita și Anna Maria Co-derch, Ledernier carnaval Goya, Sadeet le mondea Lenvers, Hazan, Paris, , pp - [vezi și Ultimul Carnaval Goya, Sade și lumea răsturnată, traducere de Delia Răzdolescu, Humanitas, București, , pp — - n tr ], reluată aici în parte Prezența „Issei" în portretul lui Felipe Prospero a fost discutată de John E Moffitt, „Velăzquez, Felipe Prospero e Isa“, Archivo Espanol de Arte — ( ), pp - In capitolul intitulat „Armuri și tatuaje" ne-am slujit de studiile recente cu privire la arta armurilor, în particular cataloagele expozițiilor organizate de Stuart W Pyhrr și Jose-A Godoy, Heroic Armor of the Italian Renaissance Filippo Negreli and His Contemporaries, The Metropolitan Museum of Art, New York, și Jose-A Godoy și Silvio Leydi, Parures triomphales Le manierisme dans Jart de larmure italienne, Musee Rath, Continents, Geneve, Importanța armurii în viața de curte și în arta spaniolă a fost pusă în lumină de Branden Frieder, Chilvary & the Perfect Prince, Trumân State University Press, Kirksville, și prin expoziția The Art of Power Royal Armor and Portraits from Imperial Spain!El arte del poder Amtaduras у retratos de la Espana Imperial, Washington, D C /Madrid, (catalog îngrijit de Alvaro Solcr del Campo) Pentru tabloul lui Tiel, vezi Javier Porttis, „Alegoria de la educacion de Felipe IIP , în catalogul expoziției Felipe II Un monarca у sn epoca Las tierras у los hombres del rey, coordonat de Luis Ribot, Museo del Prado, Ed Sociedad Estatal para laAccion Cultural Exterior, S A , Madrid, Studiul lui Amedeo Quondam, Cavallo e cavaliere L’armatura come seconda pelle del gentiluomo moderna, Donzelli, Roma, , oferă o bogată incursiune în universul armurilor moderne, iar cartea lui Franțois Lissarrague, LAutre guerrier Archers, pelastes, cava-liers dans Limagerie antique, La Decouverte/Ecole Franțaise de Rome, Paris/Roma, , este cea mai bună introducere în universul protecțiilor corporale antice Pentru simbolismul armurilor italiene în Renaștere se va consulta Carolyn Springer, Armour and Masculinity in the Italian Renaissance, University of Toronto Press, Toronto, , iar pentru cel al Habsburgilor, Larry Silver, Marketing Maximilian The Visual Ideology of a Iloly Roman Emperor, Princeton University Press, Princeton/Oxford, , pp - Cartea lui Didier Anzieu, Le moi-peau, Dunod-Bordas, Paris, , a redefinit problematica anvelopelor corporale în psihicul uman, iar cea a lui Alfred Gell, Wrapping in Images Tattooing in Polynesia, Clarendon Press, Oxford, , a clarificat importanța tatuajului in concepția persoanei Pentru iconografia generată de GerusalemmeLiberata de Tasso, vezi Giovanni Careri, Gestes d'amour et deguerre La Jerusalem delivree, images et ajfects (XVIe-XVIIIesiecles), Editionsde l’EHESS, Paris, Pentru privirea-săgeată, vezi DanaE Ștewart, Tire Arrow ofLove: Optics, Gender, and Subjectivity in MedievalLove Poetry, Bucknell University Press, Lewisburg/London, , și Victor I Stoichita, L’Effet Pygmalion ( ), Droz, Geneve, , pp - [vezi și Efectul Pygmalion De la Ovidiu la Hitchcock, traducere din engleză de Delia Răzdolescu, Humanitas, București, , pp - - n tr ] Pentru Magiciana lui Dosso Dossi, se poate consulta acum Philippe Morel, Melissa Magie, astres et demons dans lart italien de la Renaissance, Hazan, Paris, Din considerabila bibliografie consacrată înmormântării contelui de Orgaz de El Greco, vezi Franz Philipp, „El Greco’s Entombent of the Count of Orgaz and Spanish Medieval Tomb Art“, Journal of the War-burgandCourtauld Institutes ( ), pp - ; Sarah Schroth, „El Entierro del Conde de Orgaz“, în Visionesdelpensamiento Estudios sobre El Greco, ed Jonathan Brown, Alianza, Madrid, , p, , și Felipe Pereda, „ Ihe Oblivious Memory of Images: Ihe «Burial of the Count of Orgaz» and the Mediterranean Afterlife of the Ancient Lament“, Codex Aquilarensis, ( ), pp — Despre raportul lui Don Quijote cu corpul, anvelopele lui proiective și mecanica sa, vezi Pedro M Catedra, El sueno caballeresco De la caballeria de papei alsueno de Don Quijote, Abada, Madrid, ; Jose Maria Pas Gago, La mdquina maravillosa Tecnologia у arte en el Quijote, SIA , Madrid, , și Wolfram Nitsch, „Der hohle Kopf Don Quijote und die Technik", în Christoph Strosetzki, Miguel de Cervantes Don Quijote: Explizite und implizite Diskurse im Don Quijote, Erich Schmidt Verlag, Berlin, , pp - Proveniența capitolelor „L’inconscient iconographique de Georg Wilhelm Friedrich Hegel La rose et les raisins' , în Hubert Locher, Peter J Schneemann (ed ), Grammatik der Kunstgeschichte Sprachproblem und Regel-werk im Bild-Diskurs, Oskar Bătschmann zum Geburtstag, Schweizerisches Institut fur Kunsrwissenschaft (SIK-ISEA)ZEdi-tion Imorde, Imstetten/Berlin, , pp - ; „Inkarnat-farbe Ein Kunstbegriff im Spannungsfeld zwischen deutschem Idealismus und franzosischer Phănomenologie", în Gătălin Cioabă, Bogdan Mincă (ed ), Liber amicorum Studii și eseuri in onoarea lui Gabriel Liiceanu, Zeta Books, București, „Pennello/Scalpe)lo“, în Victor I Stoichita, Maria Portman și Dominic-Alain Boariu (ed ), Le Corps transparent, L’Erma di Bret-schneider, Roma, , pp - ; „Pennello/Scalpello", în Maria Bolanos (ed ), La invencion delcuerpo Desnudos, anatomias, pasiones, catalogul expoziției, Museo Nacional de escultura, Valladolid, , pp - „Touche, coup de pinceau et creation picturale chez le Titien", în Carlo Maria Ossola (ed ), Creation, Renaissance, Ordre du monde, Aragno, Torino, , pp - „Michel-Ange et la cosa mirabile", în Frederic Elsig et al (ed ), L'Image en questions (pour Jean Wirth), Librairie Droz, Geneve, , pp — ; „Michelangelo and the casa mirabile", în Lorenzo Pericolo și Elisabeth Oy-Marra (ed ), Perfection: Ihe Essence of Art and Architecture in Early Modern Europe, Brepols, Harvey Miller, „La Peau de MicheLAnge", în Julien Goeury și Thomas Hunkeler (ed ), Anatomie dune anatomie Nouvelles recherches sur les blasons anatomiques du corpsfeminin, Droz, Geneve, , pp — ; „Michelangelos Haut", in Hans-Georg von Arburg et al (ed ), Mehr als Schein Aestbetik der Oherflăche in Film, l iteratur und Theater, Diaphanes, Ziirich/Berlin, , pp - ; „La pelle di Michelangelo", HVMANISTICA ( ), pp - II L; II ; II ; Aceste texte sunt publicate aici pentru prima oară La baza lor au stat „Conferințele Bernard Berenson", ținute în la Harvard University Center for Italian Renaissance Stu-dies (Villa Tatti) din Florența „«La seconde peau» Quelques considcrations sur le symbolisme des armures au XVIe siecle", MicrologusXX ( ), pp - ; „Le Secret des armures", în PERSONA Etrangement humain, catalogul expoziției de la Mus£e du quai Branly, Paris, , pp ; „Ihe Pcrfectible Body Splendor and Misery of Renaissance Armor", în Ilaria Miarelli Mariani etalii (ed ), Iconologie Studi in onore di C laudia Cieri Via, Campisano Editore, Roma, , pp - „Minimal Zurbarân", în Einunddreissig Dos Magazin des Instituts fir Theorie, nr — (decembrie ), pp - ; „Living Image", în Evonne Levy, Kenneth Mills (ed ), Lexikon of the Hispanic Baroque Transatlantic Exchange and Transformation, University of Texas Press, Austin, , pp - ; Victor Stoichita, L’Oeil Mystique Peindre l'extase dans lEspagne du siecle dOr, Le Felin, Paris, , pp — Victor I Stoichita, Ober einige telepathische Dispositive Vittore Carpaccios Gernâldezyklus in der Scuola degli Schiavoni in Venedig, Deutscher Kunstverlag, Berlin/Miinchen, ; „De quelques disposi tifs telepathiques Vittore Carpaccio â la Scuola degli Schiavoni de Venise", în Andreas Beyer, Philippe Morel și Alessandro Nova (ed ), Voir l’au-delâ LExperience visionnaire et sa represen-tation dans hart italien de la Renaissance, Brepols, Turnhout, , pp - „Aproposito di alcuni dispositivi telepatici Vittore Carpaccio alia Scuola degli Schiavoni di Venezia", în Claudia Cieri-Via (ed ), II silenzio delle immagini/lhe Silence of Images, Edizioni Musei Vaticani Roma (în curs de apariție); „O adiere", în Dan C Mihăilescu (ed ), Cartea simțurilor, Humanitas, București, , pp - „Apariciones, sombras у el limite de lo visible“/„Appearences, Shadows, and the Limit of the Visîble", în La Sombra, catalogul expoziției, Museo Ihyssen-Bornemisza, Madrid, , pp — și - Este un text inedit, având la bază conferința ținută la colocviul internațional al Catedrei Europene la College de France, în iunie Prima parte a acestui capitol are la bază o conferință, inedită, ținută la Bauhaus-Universităt din Weimar în Capitolul reia, în plus, următoarele texte: „Du visage", în IIsistema del velo raspa-renze e opacită neltarte moderna e contemporanealSysteme du voile Transparence et opacite dans lart moderne et contemporain, Henri de Riedmatten, Massimo Leonc și Victor Stoichita (ed ), saggi di Lexia, , Aracne, Roma, pp - ; „Rostro fbrmado/Rostro deformado El rostro entre construccion у de-construccion“, în Historia de la belleza De Fidias a Picăsso, Fundacion Amigos del Museo del Prado — Critica/Circulo de Lectores, Madrid, , pp - ; „Icone moderne", în L’Officina dello sguardo Scritti in onore di Maria Andaloro luoghi delbarte bnmagine, memoria, materia, Giulia Bordi et al (ed ), Voi II, Gangemi Editore, Roma, , pp - ; „Icones modernes", în Degres - ( ), secțiunea k, pp i-l Mulțumiri I Prezenta carte este rezultatul unei revizuiri, uneori drastice, a textelor mai sus citate Autorul mulțumește revistelor și editorilor pentru permisiunea de a le republica în această formă Prima parte a cărții este rezultatul proiectelor „Artă și anatomie" și „Repere pentru o istorie a reprezentării cărnii în arta occidentală", finanțate de Polul de Cercetare National MEDIALITY (modulul Ubertragungen) și de programul Prodoc „Artă și Știință" Redactarea ei inițială a beneficiar de un stagiu la Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte de la Roma (Bibliothcca Hertziana) ca Rudolf Wittkower Visiting Professor, în — Mulțumesc colegilor și colaboratorilor de la Bibliothcca Hertziana, precum și personalului Bibliotecii de la Villa I Tatti din Florența și celui de la Fogg Art Museum din Cambridge (Mass ) pentru condițiile de lucru pe care mi le-au pus la dispoziție Cartea a beneficiat în egală măsură de discuțiile pe care le-am avut cu Tom Cummins și cu participanții la seminarele noastre comune despre „Corpul regilor" și „Corpul sfinților" la Universitatea Harvard, în - Le mulțumesc, de asemenea, colegilor și prietenilor care au avut gentilețea și răbdarea de a citi versiunile inițiale ale acestei cărți sau care mi-au acordat cu bunăvoință ajutorul în cercetările mele bibliografice și iconografice: Diane Bodart, Lina Boizoni, Vincent Borcan, Mart Candea, Jean-Franțois Corpataux, Lucia Corrain, Veronique Dasen, Magdalena Dcpowska, Henri de Riedmatten, Irene Fantappie, Caroline Gaillard, Alix Hagen, Thierry Lenain, Fer-nando Marias, Alessandra Mascia, Sergiusz Michalski, Carlo Ossola, Alina Payne, Evelyne Pcrriard, Carlo Severi, Maria Stoichita, Pedro Stoichita, Victor-Alexandre Stoichita, Pierre-Yves Theler, Denis Vidai Datorez mulțumiri speciale lui Dominic-Alain Boariu pentru tururile sale de prestidigitație informatică, urmate de conversații captivante, lui Lilian Daum, care a contribuit în mod decisiv la paginarea manuscrisului, și lui Evelyne Perriard pentru realizarea corpusului de imagini Mulțumesc lui Max Engammare pentru încrederea și încurajările sale Soției mele, Anna Maria, îi sunt recunoscător pentru sprijinul ei constant, pentru discuțiile noastre critice și pentru multe altele Lista ilustrațiilor f Jan Gerrits Swelinck (?), după Adriaen van de Venne, V/ / EST, gravură pentru Jacob Cars, Maechden-plicht, Middelburg, Tițian, Venus din Urbino, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența Quentin Metsys ( / - ), Fecioara cu pruncul („Madona Rattier"), , ulei pe lemn, x cm, Louvre, Paris Tițian, Venusși Cupidon, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența Lucas van Leyden, Fecioara cu pruncul, voleul stâng al unui diptic unificat, , ulei pe lemn, , x , cm, Alte Pinakothek, Miinchen Crearea omului, miniatură din Lambeth Bible, Lambeth Palace Library, Londra, Ms , Fol v Tițian, Autoportret, către , ulei pe pânză, x cm, Gemăl-degalerie, Berlin Tițian, Autoportret, detaliu Rafael, studiu anatomic pentru Coborârea de pe cruce „Borgbese", desen cu penița, sepia, cretă neagră și sangvină, , x , cm, Ashmolean Museum, Oxford Rafael, Studii de schelete pentru un grup in jurul Fecioarei, desen, , x , cm, British Museum, Londra Michelangelo, Schiță de nud, desen cu penița, sepia, , x , cm, Casa Buonarroti, Florența Alessandro Allori, Studii de gambe, desen în cretă neagră, , x , cm, Devonshire Collection, Chatsworth Tițian (și atelierul său), Sinuciderea Lucreției, către , ulei pe pânză, , x cm, Hampton Courr, Colecțiile Regale Xilogravură pentru Isagogae breves: per luci de ac uberime, in anato-miam humani corporis, a co[m]muni medicorum academia usitatam, Bologna, Satir dezvelind o nimfă adormită, xilogravură pentru Francesco Colon na, Hypnerotomachia Poliphili, Veneția, Tițian, DianașiActeon, - , ulei pe pânză, , x cm, National Gallery of Scottland, Edinburgh Xilogravură pentru Berengario da Carpi, Commentaria cum amplis-simis additionibus super Anatomia Mundini , Girolamo Benedctti, Bologna, Xilogravură pentru Berengario da Carpi, Commentaria cum amp-lissimis additionibus super Anatomia Mundini , Girolamo Bene-detti, Bologna, Portret xilogravat al lui Andreas Vesalius (ședință de disecție), De humani corporis fabrica, Oporinus, Basel, Frontispiciu pentru Andreas Vesalius (ședință de disecție), De humani corporis fabrica, Oporinus, Basel, Xilogravură pentru Andreas Vesalius, De humanis corporis fabrica, Oporinus, Basel, , fol Xilogravură pentru Andreas Vesalius, De humanis corporis fabrica, Oporinus, Basel, , fol Policlet (copie după), Doriforul, - î Cr , marmură, înălțimea , cm, Minneapolis Museum of Art Tițian, Venus și Adonis, către , ulei pe pânză, x cm, Prado, Madrid Tițian (atelier?), Cristos la coloană, către , ulei pe pânză, x cm Galeria Borghese, Roma Michelangelo, Cristos cu instrumentele Patimilor, - , marmură, înălțimea cm, Santa Maria sopra Minerva, Roma Michelangelo, Pietă (vedere aeriană), - , marmură, înălțimea cm, Basilica San Pietro, Roma Anonim din Liege, învierea și aparițiile lui Cristos, , ulei pe lemn, , x , cm, Sarah Campbell Blaffer Foundation, Houston Alessandro Allori, Cristos cu sfinții Cosma și Damian, către , ulei pe lemn, x cm, Musees Royaux des Beaux-Arrs de Belgique, Bruxelles Alessandro Allori, Cristos cu sfinții Cosma și Damian, detaliu Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, x cm, — , Capela Sixtină, Vatican Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu Portretul lui Michelangelo, în Giorgio Vasari, Le vite de'piu eccellenti pittori, scultori, et architettori, Giunti, Florența, , p Michelangelo, Adarn și Eva alungați din rai, - , frescă, detaliu, Capela Sixtină, Vatican Dumnezeu ii dă Evei tunica de piele, mozaic, secolul al XlII-lea, San Marco, Veneția Frontispiciul cărții lui Samuel Hafenreffer, Nosdochium in quo cutis affectus traduntur curandi, Balthasar Kiihnen, Ulm, Lucas Cranach cel Bătrân, Sfântul Bartolomeu (din seria Cristos și cei doisprezece apostoli), către , xilogravură, , x , cm Lucas Cranach cel Bătrân, Relicvar pentru pielea Sfântului Bartolomeu, xilogravură, x cm, din Wittenberger Heiligthumsbuch, Symphorian Reinhart, Wittenberg, , Iară paginație Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu Michelangelo, Judecata de Apoi, frescă, detaliu Ultima pagină din Vite de Giorgio Vasari, Giunti, Florența, Giotto, întâlnirea de la Poarta de Aur, către - , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Giotto, întâlnirea de la Poarta de Aur, detaliu Taddeo Gaddi, întâlnirea de la Poarta de Aur, către - , frescă, Santa Croce, Capela Baroncelli, Florența Giotto, Decorația Capelei Scrovegni, Padova, către — Giotto, loachim alungat din Templu, către — , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Giotto, loachim alungat din Templu, detaliu Giotto, loachim intre păstori, către — , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Giotto, Sacrificiul lui loachim, către — , frescă, x cm Capela Scrovegni, Padova Giotto, Sacrificiul lui loachim, detaliu Giotto, Visul lui loachim, către - , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Giotto, Visul lui loachim, detaliu „Maestrul Cardinalului de Bourbon ', întâlnirea de la Poarta de Aur, din Ceaslovul Siraudin, către - , miniatură pe pergament, x cm, fosta Colecție Siraudin (sursa: Victor Leroquais, Un livre dheures manuscritâ usage de Mâcon, Mâcon, Protat, , pl III) „Maestrul Alex“, Sponsuset Sponsa, miniatură pentru Comentariul lui Beda Venerabilul la Cântarea Cântărilor, , King’s College, Cambridge, MS , fol v, detaliu Sponsus et Sponsa, miniatură pentru Sfântul leronim, Expositio in Canticum Canticorum, către - , Bibliotheque Naționale de France, Paris, Ms Lat , fol , detaliu Acțiunea razei vizuale asupra ochiului, pagină din Perspectiva com-reww/sdejohn Pecbam, sfârșitul secolului al Xlll-lea - începutul secolului al ХІѴ-lea, Biblioteca Apostolica Vaticana, Var Lat , , fol Giotto, întâlnirea de la Poarta de Aur, detaliu Femeie voalată, sfârșitul secolului al IV-lea î Cr , marmură, Metropolitan Museum, New York (înv nr, L ) Giotto, Invidia, către , frescă, x cm, Capela Scrovegni, Padova Giotto, Arhanghelul Mihail învingând demonul, medalion pe banda ornamentală a zidului de sud Capela Scrovegni, Padova Anonim,/! rhanghelul Mihail învingând demonul, către , fildeș, , x , cm, Museo Nazionale del Bargello, Florența Anonim, Regele Taejo Joseon I, în jur de , Jeonju, Gyeonggijeon Bartolomeo Veneto, Portretul unui gentilom, către , ulei pe lemn, x , cm, Fitzwilliam Museum, Cambridge Wilhelm Gottlieb von I ilcsius von Tilenau, Pienui Ornau Dei, , guașă și tuș pe hârtie, Skizzenbuch, fol v Jacob Binck, Portretul lui Johan Friis de Hesselager, către , ulei pe lemn, * , cm, Frederiksborg Museum, Hillerod „Medaglia di be retro" cu ochi profilactic, - , cam ее, agat și aur, diametrul cm, Museum fiir Kunst und Gewebc, Hamburg Anonim, Portretul lui Guidobaldo П della Rovere, duce de Urbino, către , ulei pe cupru, , x , cm, Kunsthistorisches Museum, Viena Filippo Negroli, Armura lui Guidobaldo II della Rovere, duce de Urbino, către — oțel, Museo Nazionale del Bargello, Florența (/>e«o)/Ermitaj, Sankt-Petersburg (borgognotta) Albrecht Diirer, Portretul lui Hieronymus Holzschuher, , ulei pe lemn, x cm, Gemăldegalerie, Berlin Tițian, Portretul lui Filippo Archinto, , ulei pe pânză, , x , cm, Museum of Art, Philadelphia a Ridolfo del Ghirlandaio (?), „La Monaca", către , ulei pe lemn, x , cm (tirella), Uffizi, Florența b Ridolfo del Ghirlandaio (?), „La Monaca", către , ulei pe lemn, x cm (portretul), Uffizi, Florența Rafael (?), Portretul lui Guidobaldo da Montefeltro, către — , ulei pe lemn, x , cm, Uffizi, Florența Rafael (?), PortretulElisabettei Gonzaga, către - , ulei pe lemn, x , cm, Uffizi, Florența Rafael (?), Portretul Elisabettei Gonzaga, detaliu Pandantiv in formă de scorpion, către , sticlă neagră opacă, x , cm, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer, Viena ’ Mozaic roman din Antiohia, Casa Ochiului rău, Hatay Arkeoloji Mtizesi, Antakya (înv nr ) Bartolomeo della Rocca (Coc les), Frontispiciul pentru Углу тис/е de la Phisionomie naturelle, Albrecht Diirer, Willibald Pirckheimer „caput physicum", „Marcă frontală a femeii care disimulează'*, în Hieronymus Car-danus, Metoscopia, Paris, , fig Agnolo Bronzino, Portretul lui Cosimo I de Medici, către , tempera pe lemn, x cm, Uffizi, Florența Giovanni Britto după Tițian, Carol Quintulcu spada ridicată, — , xilogravură, , x , cm, Istituto Nazionale per la grafica Roma Tițian, Portretul lui Francesco Maria della Rovere, - , ulei pe pânză, x , cm, Uffizi, Florența Benvenuto Cellini, Bustul lui Cosimo I de Medici, - , bronz, înălțimea cm, Museo Nazionale del Bargello, Florența Giorgio Vasari, Cosimo I de Medici și arhitecții săi proiectând Cosmopolit, către , frescă, Palazzo Vecchio, Florența Francesco di Giorgio Martini, Fortăreața ca corp uman Codex Saluzzianus , fol , Biblioteca Reale, Torino Benvenuto Cellini, Bustul lui Cosimo de Medici, detaliu Teofilo Gallacini, L’Idea della Fortificazione, X IV, , fol r , Biblioteca Comunale degli Întronați di Sțena Bronzino, PiticulMorgante (verso), , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența Titian, Alegoria Victoriei de la Lepanto, - , ulei pe pânză, x cm, Prado, Madrid Apollonios, fiul lui Nestor, Torsul Belvedere, secolul I d Cr , marmură, înălțime cm, Museo Pio Clementino, Vatican Juan Pantoja de la Cruz (după Tițian), Portretul lui Carol Quintul, , ulei pe pânză, Real Monasterio de San Lorenzo, Escorial Armura lui Carol Quintul la Miihlberg, desen și acuarelă, Inventaria iluminado, către - , Real Armeria, Madrid Alonso Sănchez Coello, Portretul lui Don Fernando, , ulei pe pânză, x cm, Museo de las Descalzas Reales, Madrid Parrasio Micheli, Alegoria nașterii lui Don Fernando, fiul lui Fillip II, , ulei pe pânză, x cm Prado, Madrid Alonso Sănchez Coello, Portretulinfantelui Don Diego, , ulei pe pânză, x cm, colecție particulară Juan Pantoja de la Cruz, Infanta Ana Mauricia, , ulei pe pânză, Museo de las Descalzas Reales, Madrid Amulete din secolul al XVII-lea, Museo Diocesano, Cuenca Diego Velăzquez, Infantele Baltasar Carlos cu un pitic, ulei pe pânză, x cm, Museum of Fine Arts, Boston Diego Velăzquez, Infantele Felipe Prospero, , ulei pe pânză, x , cm, Kunsthistorisches Museum, Viena Tițian, Clarissa Strozzi, , ulei pe pânză, , x , cm, Gemăldegalerie, Berlin Justus iei, Alegoria educației infantelui Filip (viitorul Filip III), către , ulei pe pânză, x cm Prado, Madrid Armura infantelui Filip (viitorul Filip III), către , oțel damas-chinat, aur și argint, Real Armeria, Madrid Combatantul ideal, miniatură din Fechtbuch de Ludwig der Reiche, (?), Staatsbibliothek, Miinchen, Cgm , fol r Hans Burgkmair, Vizita lui Maximilian I de Habsburg in atelierul unui armurier, - , xilogravură pentru Der Weisskunig Harry May, Robotul Alpha, Foto Keystone/Getty Images Juan Valverde у Hamusco, gravură pentru Anatomia delcorpo humano Roma, Nicolas Poussin, RinaldoșiArmida, către - , ulei pe pânză, , x cm, Dulwich Picture Gallery, Londra Dosso Dossi, Magiciana, către - , ulei pe pânză, x cm, Galeria Borghese, Roma Egor Skotnikov și I S Klauber, după Wilhelm Tilesius von Lilenau, Războinic din Insulele Marchize (Nuku Hiva Island), gravură colorată după Georg Heinrich von Langsdorff, Voyages and Travels in Various Parts of the World, Londra, El Greco, înmormântarea contelui de Orgaz, , idei pe pânză, x cm, biserica Santo Tome, Toledo Jacques Lagniet (după Jerome David), Les Advantures du fitmeux cheualier Dom Quixot de la Manche et de Sancho Pansa son escuyer, Boissevin, Paris, Zurbarân, Sfântul Francisc in picioare mumificat, către , ulei pe pânză, x cm, Musee des Beaux-Arts, Lyon Zurbarân, Sfântul Francisc in picioare mumificat, detaliu Eugenio Cajes, Descoperirea corpului Sfântului Francisc, înainte de , desen, Albertina, Viena Sicriu vertical, Abousir el-Meleq, secolul I d Cr , Bodcmuseum, Berlin (operă parțial distrusă) Jean-Jacques Boissicu, Părinții deșertului, , acvaforte, Musee des Beaux-Arts, Lyon Zurbarân, Sfântul Francisc in genunchi, către — , ulei pe pânză, x cm, National Gallery, Londra Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, (Regăsirea rămășițelor pământești) Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, (Moartea sfântului, prima versiune) Philip Galle, Viața Sfântului Francisc, Anvers, (Moartea sfântului, a doua versiune) Giotto, Moartea Sfântului Francisc, în jur de , frescă, x cm, Basilica Sfântului Francisc, biserica superioară, Assisi Giotto, Moartea Sfântului Francisc și proba stigmatelor, în jur de , frescă, x cm, Santa Croce, Capela Bardi, Florența Mumie cu portret de copil, începutul secolului II d Cr , British Museum, Londra Pedro de Mena, Sfântul Francisc in extaz, , lemn policromat Catedrala, Toledo Victore Carpaccio, Viziunea Sfântului Augustin, , ulei pe pânză, x cm, Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, Veneția Victore Carpaccio, Funeraliile Sfântului Ieronim, , ulei pe pânză, x cm, Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, Veneția Anonim, Viziunea Sfântului Augustin, miniatură, Walters Art Gallecy, Baltimore, Ms , fol Giovanni Mansueti, Viziunea Sfântului Augustin, - , ulei pe pânza, x , cm, Ministerul Culturii, Rijksdienst Beel-dende Kunst, Hâga, inv /cat nr NK Benozzo Gozzoli, Viziunea Sfântului Augustin, , frescă, Sânt Ago-stinOj San Gîmignano Francesco Botticini, Viziunea Sfântului Augustin (predela retablului Sfannilui Ieronim), către , tempera pe lemn, National Gallery, Londra Victore Carpaccio, Viziunea Sfântului Augustin, detaliu Frans Floris, Mirosul, , gravură cu dăltița, , x , cm, Graphische Sammlung Albertina, Viena Victore Carpaccio, Viziunea Sfântului Augustin, detaliu, Victore Carpaccio, Sfântul Gheorghe botezând regele și prințesa, (?), ulei pe pânză, x cm, Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, Veneția, detaliu Matthias Stom, Cina de la Emaus, către - , ulei pe pânză, , x , cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid Matthias Stom, Necredința Sfântului Toma, - , ulei pe pânză, x cm, Museo del Prado, Madrid Caravaggio, Cina de la Emaus, — , ulei pc pânză, x cm, National Gallery, Londra Caravaggio, Cina de la Emaus, , ulei pe pânză, x cm, Brera, Milano Guidobaldo del Monte, gravură pentru Perspectivae libri sex, Pesaro, Charles Errard, gravură-fronrispiciu pentru „Viața lui Caravaggio", in Gian Pietro Bellori, Le Vite de'Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma, Charles Errard, gravură pentru „Idea", în Gian Pietro Bellori, Le Vite de Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma, Caravaggio, Cina de la Emaus, detaliu Rembrandt, Cina de la Emaus, x cm, desen, colecția Wilhelm von Bode, odinioară la Berlin Rembrandt, Cina de la Emaus, desen, Kupferstichkabinett, Berlin Rembrandt, Cina de ta Emaus, — , ulei pe hârtie maru-flată pe lemn, x cm, Mus^e Jacquemart-Andre, Paris Rembrandt, Cina de la Emaus, detaliu Rembrandt, Cina de la Emaus, detaliu Rembrandt, Cina de la Emaus, desen ți laviu, colecție particulară, Marea Britanic Villeneuve, Ecce Custine, , gravură, , x cm, Musee Carnavalet, Paris Capetele regilor Iudeii provenind de la Catedrala Notre-Dame din Paris, at doilea sfert al secolului al ХПІ-lea, piatră de calcar purtând urmele „vandalismului" revoluționar, Musee de Cluny, Paris Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret, , ulei pe pânză, x cm, Uffizi, Florența Johann Gotthard von Miiller, după Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret cu pălărie de paie, , acvaforte cu dăltița pe hârtie filigranată, , x , cm Elisabeth Vigee Le Brun, Maria Antoaneta în ținută intimă, către , ulei pe pânză, , x cm, Hessischer Hausstiftung, Kron-berg Elisabeth Vigee Le Brun, Autoportret in costum de călătorie, - , pastel pe hârtie, x cm, colecție particulară, New York ,Ah!țaira", portretul Măriei Antoaneta, - , acvaforte și dăltița, , x , cm, Bihliotheque Naționale de France, Paris (B N Paris, Impr l b ) Clemente Susini, Cap de ecorșeu, secolul al ХѴІП-lca, ceară colorată, Museo La Specola, Florența Arnold Bocklin, Insula marților, , ulei pe pânză, x cm, Museum der bildenden Kiinste, Leipzig Hubert Robert, Sala anotimpurilor la Louvre, către - , ulei pe pânză, x cm, Musee du Louvre, Paris Spectacol de fantasmagorie de Robertson, gravură, sfârșitul secolului alXVULlea Alexander Cozens și Francesco Bartolozzi, Frumusețe simplă (plete) și Frumusețe simplă (profil și plete), gravură din Principles ofBeauty Relative to the Human Flead, Londra, Portretul lui Ninon de Lenclos, gravură de Jean-Frederic Cazenave după Nicolas Mignard, în jur de Elisabeth Vigee Le Brun, Portretul baronului Grigori Aleksandrovici Stroganov, , ulei pe pânză, x cm, Ermitaj, Sankt-Petersburg Capul lui Ludovic XVI ghilotinat, sfârșitul secolului al XVlII-lea, lemn cu stucatură policromată Muzeul Carnavalet, Paris/Madame Tussaud's, Londra Anonim, Executarea Măriei Antoaneta, , acvaforte, , * , cm, colecție particulară Elisabeth Vigee Le Brun, Maria Antoaneta și copiii săi, , ulei pe pânză, x cm, Musee național du Château de Versailles et de Trianon, Versailles Elisabeth Vigee Le Brun, Apoteoza Măriei Antoaneta, loc de conservare necunoscut Frontispiciu pentru Phantasmagoria; or, TheDevelopmentofMagical Deception, Tegg & Castleman, Londra, Andrea Previtali, Portret de bărbat (recto), începutul secolului al XVI-lea, tempera pe lemn, , x cm Muzeul Poldi Pezzoli, Milano Andrea Previtali, Portret de bărbat (verso), începutul secolului al XVI-lea, tempera pe lemn, , x cm, Muzeul Poldi Pezzoli, Milano Maestrul Sfintei Ursula, Portret de bărbat (recto), , ulei pe lemn, , x cm, Colecția Rosenberg și Stiebel, New York Maestrul Sfintei Ursula, Portret de bărbat (verso), , ulei pe lemn, , x cm, Colecția Rosenberg și Stiebel, New York Giovanni Antonio Boltraffio, Portret de bărbat (recto), în jur de , ulei pe lemn, , x cm, Colecția ducelui de Devonshire, Chatsworth, Derbyshire Giovanni Antonio Boltraffio, Portret de bărbat (verso), în jur de , ulei pe lemn, , x cm, Colecția ducelui de Devonshire, Chatsworth, Derbyshire Cesare da Sesto, Sfântul leronim in meditație, către , ulei pe lemn, , x , cm, Southampton City Art Gallery, Southampron Jan Gossaen, Memento mori (reversul dipticului Carondoiet), , ulei pe lemn, , x cm, Musee du Louvre, Paris Leonardo da Vinci, Sfântulleronim (detaliu), în jur de , ulei pe lemn, x cm, Pinacoteca Văticana, Roma Leonardo da Vinci, Bătrân și tânăr, desen și sanguină, x cm, Uffizi, Florența Leonardo da Vinci, Studiu de craniu, , desen, x , cm, Royal Library, Windsor ( v) Leonardo da Vinci, Secțiune transversală a unui cap uman, către - , desen, Royal Library, Windsor, nr Leonardo da Vinci, Aortă, venă cavă superioară, craniu și chip, către , desen, Royal Library, Windsor, v Leonardo da Vinci, Gioconda (Mona Lisa del Giocondd), - , ulei pe lemn, x cm, Musee du Louvre, Paris Leonardo da Vinci, Cina cea de taină, — , detaliu, Santa Maria delle Grazie, Milano Alexej von Jawlensky, Formă primordială (Urform), , ulei pe carton, , x , cm, colecție particulară, în custodia Muzeului Cantonai de Artă din Lugano, Elveția Alexej von Jawlensky, Mare Meditație, , ulei pe carton, x x , cm, colecție particulară Mandylionul din Novgorod (recto), Galeria Tretiakov, Moscova Mandylionuldin Novgorod (verso), Galeria Tretiakov, Moscova Juan de Flandes, Purtarea crucii, — , ulei pe lemn, , x cm, Catedrala, Palencia Maestru anonim din Renania sau Westfalia, Purtarea crucii, secolul al XV-lea, tempera pe lemn, x cm, Wallraf-Richartz-Mu-seum, Koln Kazimir Malevici, Portret perfecționat al lui Ivan Vasilievici Kliun-kov, , ulei pe pânză, x cm, Muzeul Rus de Stat, Sankt Petersburg Kazimir Malevici, Cap de țăran, - , ulei pe lemn, x cm Muzeul Rus de Stat, Sankt-Petersburg Kazimir Malevici, Cap de țăran, începutul anilor , Muzeul Rus de Stat, Sankt-Petersburg Mistică și Mișcare circulară mistic-religioasă a capului, desene în creion, , fosta colecție Leporskaia (după Jean-Claude M arcade, Malevitch, Nouvelles Editions Franțaises, Paris, , p , fig și ) Pipilotti Rist, Open ту Glade (Flatten), instalație video, Charles Lebrun, Spaima, gravură pentru L’Expression despassions ( ) Parmigianino, Autoportret la oglindă, , ulei pe lemn, diametru , cm, Kunsthistorisches Museum, Viena Caravaggio, Medusa, — , ulei pe lemn, diametru cm, Uffizi, Florența Francis Bacon, Autoportret, , ulei pe pânză, , x , cm, colecție particulară Rembrandt, Tânără la fereastră, , ulei pe pânză, x cm, Nationalmusecr, Srockholm Lewis Carroll ilustrație pentru ’lhrough the Looking-GLiss, Londra, Francois Boucher, Portretul doamnei de Pompadour, , ulei pe pânză, x cm, Fogg Art Museum, Cambridge (Mass ) Pipilotti Rist, Open ту Glade (Flatten), Indice de nume Accolti, Bernardo (zis I ,’Unico Aretino) , Adriani, Giovan Battista, Agamben, Giorgio, Alberti, Leon Battista, , , , , , Allori, Alessandro, , , , Ambrosini, Daniela, Ambrozie (Aurelius Ambrosius), Ana de Austria (regină a Franței ți a Navarrei), Ana Mauricia, infantă a Spaniei, Andrea del Sarto (Andrea d’Agno-lo), Antonello da Messina, Anzieu, Didier, Apelles, ~ Aragon у Tagliavia, Carlosde, Arasse, Daniel, Archinto, Filippo, - Aretino, Pietro, , , , , , Aries, Philippe, Aristotel, Artaud, Franțois, , Augustin de Hippona (Sfântul Augustin), , - , , - Bacon, Francis, Bacon, Roger, Baltasar Carlos, infante, - Barnes, Bernadine, , Bellini, Giovanni, Bellori, Gian Pietro, - Benjamin, Walter, Benrhien, Claudia, Bercngario da Carpi, Jacopo, - , Bernard de Clairvaux, Binck, Jacob, Boissieu, Jean-Jacques, , Boltraffio, Giovanni Antonio, “ , , Bonaventura (Bonaventura di Bag-noregio, zis Sfântul), Boschini, Marco, “ , Botticini, Francesco, - Boucher, Franțois, Bronzino (Agnolo di Cosimo, zis), - , Caillois, Roger, Cajes, Eugenio, , , Calcar/Kalkar, Jan Stephan van, Camerini, Giovanni, , , Caravaggio (Michelangelo Merisi, zis), , , , - , , , , Carducho, Vicente (Vincenzo Car-dticcio), Carlos Lorcnzo, don, Carol Qttintul (Carol V), , , , , Carroil, Lewis, Carpaccio, Vittore, - Casio, Girolamo, - Castiglione, Baldassare (Baldassar, Baldesar), - , , Cellini, Benvenuto, - Cervances, Miguel de, , , Ciardi, Roberto I’aolo, Colonna, Francesco, Contarini, Alessandro, Со pe mic, Nicolaus (Nicolaus Co-pernicus), Cosimo I de Medici, - Cranach cel Bătrân, Lucas, Curtius, Mattheus, Cusanus, Nicolaus, D’Abâno, Pietro (Petrus Abanus Patavinus), , , , Dante (Dante Alighieri), , Delecluze, Etienne, , , Della Rovere, Francesco Maria, Della Rovere, Guidobaldo II, Del Monte, Francesco Maria, Del Monte, Guidobaldo, Diderot, Denis, Diego, don (infante al Spaniei), Dolce, Lodovico, , , , , , , Dossi, Dosso, Diirer, Albrecht, , Ecphantus din Corint Felipe Prospero, don (infante al Spaniei), - Femando, don (infante al Spaniei), - , Ficino, Marsilio, , Filip II, , - , , , Filip , - Filon din Alexandria, F irenzuola, Agnolo, Flandes, Juan de, Fontana, Felice, , Forrini Brown, Patricia, Foucaulr, Michel, Fra* Barrolommeo (Baccio della Porta, zis), Francisc din Assisi, - Freud, Sigmund, , , Friis de I lesselager, Johan, Gaddi, Taddeo, , Gage, John, Gaicn (Claudius Galenus), Gallacini, Teofilo, Galle, Philip, - Gaurico, Pomponio (Pomponius Gauricus), Gauticr, Theophile, Gell, Alfred, Gentili, Augusto, Ghirlandaio, RidolFodel, - Gieben, Servus, Gilio, Andrea, Giorgione (Giorgio Barbarelli da Castelfranco, zis), , , Giotto di Bondone, - , - Giovanni dalie Bande Nere (Lu-dovico di Giovanni de’ Medici, zis), Giovio, Paolo, Goldberg, Itzhak, Goethe, Johann Wolfgang von, Gonzaga, Elisabecta, - Gossaert, Jan, , Gozzoli, Benozzo, Grazzini, Antonfrancesco (zis Iasca), Greco, El (Domenikos Iheotoko-poulos, zis), - Grigorie de Nyssa, Grossetestc, Robert, Griinewald, Matthias (Mathis Go-thart-Nîthart), Halenreffer, Samuel, Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, - Holbein, Hans, Holzschuher, Hieronynuis, - Horapollon, ieronim (Ieronim din Srridon, zis Sfântul Ieronim), - Jawlensky, Alexej von, - Jentsch, Ernst, Joseon I, , Juan de Austria, infante al Spaniei, Kemp, Martin, La Cava, Francesco, - Le Brun, Charles, Lenclos, Ninon de, Leonardo da Vinci, , - Le Sueur, Eustache, Leyden, Lucas van, Lombard, Lambert, Lowinsky, Edward E , Ludovic XIII, Ludovic Filip (Louis-Philippe), Ludwig der Reiche, conte de Bayern-Landshut, Macarie din Alexandria, Malevici, Kazimir, - Mander, Karel van Maria Antoaneta, , - , - Martinez, Jusepe, , Martini, Francesco dt Giorgio, Marțial (Marcus Valerius Martia-lis), - Maximilian I de Habsburg, , Mena, Pedro de, Metsys, Quentin, - Michelangelo Buonarroti, , , - Micheli, Parrasio, Mondino de’ Liuzzi, Montaigne, Michel de, Montefeltro, Guidobaldo da, , Moreno da Brescîa (Alessandro Bonvicino, zis) Morgan te, , Negreli, Filippo, , Nicolae V, , Oviditi (Publius Ovidius Naso), , Pacheco, Francisco, , , , , , , Palomino, Antonio, , Pantoja de la Cruz, Juan, Parmigianino (Girolamo Francesco Maria Mazzola, zis), Paul III, Petri ni, Antonio, Pitti, Miniato de Olivetto, Piaton, , Pliniți cel Bătrân (Gaius Plinius Secund tis) , Plutarh, , Prcimesberger, Rudolf, Previtalij Andrea, - , Pseudo-Aristotel Pseudo-Augustin, , , , Puici, Luigi, Rank, Otto, Rafael (Raftaello Sanzio), , , , - Rembrandt (Rembrandt Harmen-szoon van Rijn), Ribera, Jose de, , Ridolfi, Carlo, , Rist, Pipilotti, , , - Robcrts, Helen, , , Robertson, Etienne-Gaspard Ro-bert, zis, Rubcns, Peter Paul, Sănchez Coello, Alonso, , , , Scribncr, Charles, , Sedlmayr, Hans, Sextus Tarquinus, Siguenza, Jose de, Spezzaferro, Luigi, Stomer (Stom), Mathias, - Stroganov, Grigori Alekșandrovici, , Strozzi, Clarissa, Fasso (Torquato Tasso, zis), - Teophilus (Theophilus Presbyter), , Tonta de Aquino (Summa theolo-gica), Tîel, Justus, - Tîtus Livius, Tițian (Tiziano Vccellio), , , , , , - , , , , , , , , - , - , - , , , Ubaldini Ottaviano, Valverde у Hamusco, Juan, Vasari, Giorgio, , , , , , , , , , , , , , , , , , , - , Velăzquez, Diego, - Venera, Barrolomeo, , Verkadc Willibrord, Veronese, Paolo (Paolo Cagliari, zis), Vesalius, Andrea (Andreas Vesa-lius), , - Vigee Ix Brun (Vigee-Lebrun), Elisabeth, - Vivant Denon, Dominique, Voragine, Jacopo de (Jacobus de Voraginc, Legenda aurea), Welsford, Enîd, Zeuxis, , Zurbarân, Francisco de, - Cuprins Prefață I Anatomii Trandafirul și strugurii: inconștientul iconografic al lui Georg Wilhelm Friedrich Hegel Penel / Scalpel - „Tușa" lui Tițian Din carne și din marmură Pielea lui Michelangelo II Redute Ochiul bun și ochiul rău Străjeri ai chipului Săgeți și metereze Despre câteva dispozitive de protecție Armuri și tatuaje III Fantasme Fantoma Sfântului Francisc Despre câteva dispozitive telepatice: Vittore Carpaccio la Scuola degli Schiavoni din Veneția Apariții/dispariții Doamna Vigee Le Brun și stafiile ei Fețe și interfețe , Note Note bibliografice Proveniența capitolelor Mulțumiri Lista ilustrațiilor Indice de nume 